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Il presente studio parte dall’analisi di un importante fondo documentale custodito 
nell’Archivio della Reale Accademia di Belle Arti di San Fernando contenente gli inventari 
delle opere di pittura e scultura relativi a trentatre conventi di Madrid. Stilati in loco da una 
commissione di professori nominata dalla stessa Accademia, questi documenti costituiscono 
una fonte inestimabile per conoscere il patrimonio artistico madrileno prima della definitiva 
soppressione degli ordini monastici e della secolarizzazione dei beni che essi possedevano 
ordinata da Juan Álvarez Mendizábal con un Decreto dell’ 11 ottobre 1835.  
Durante il lungo processo che seguì all’impossessamento dei beni ecclesiastici, con i quali si 
sarebbero dovuti formare un Museo Nazionale di Pittura e Scultura a Madrid, 
quest’importante documentazione finì per perdersi, con il risultato di confondere 
completamente l’esatta provenienza delle opere raccolte. È precisamente l’accertamento della 
provenienza di alcune di queste opere e la collocazione che avevano all’interno dei complessi 
conventuali, per la maggior parte costruiti tra la fine del XVI e del XVII secolo ed oggi non 
più esistenti, l’oggetto principale di questo lavoro, che non esaurisce le possibilità di studio 
offerte da questa importante documentazione, ma attraverso la quale si offrono le chiavi di 
lettura che abbiamo considerato essenziali sia per il presente studio, sia per i successivi che ne 
possano derivare.  
Nelle pagine seguenti viene fatta un’ analisi della legislazione relativa al patrimonio artistico 
durante i distinti processi di secolarizzazione che ebbero luogo all’inizio del secolo, allo 
scopo di proporre una datazione esatta agli inventari che ne sono privi e di evitare errori di 
interpretazione delle distinte fasi del processo di soppressione che sono comuni nella 
bibliografia. Si analizzano anche le circostanze nelle quali vennero redatti ed il ruolo 
determinante che svolse l’Accademia di San Fernando nel processo di inventario, raccolta e 
classificazione delle opere. Il primo capitolo è dedicato alla legislazione specifica della 
secolarizzazione riguardo alla tutela dei beni nazionalizzati. Per questo si è reso necessario 
tener conto di un precedente processo di secolarizzazione, realizzato da Giuseppe Bonaparte 
nel 1809, poiché esso definì in larga misura le competenze dell’Accademia con la 
secolarizzazione che ebbe luogo nel 1835 e perché i movimenti delle opere che ebbero luogo 
in questa occasione e negli anni successivi riguardano direttamente, come vedremo, il 




continuare a considerare i due processi di secolarizzazione come episodi isolati ma anzi, oltre 
alla loro comune radice, si sono scoperte circostanze che li mettono direttamente in relazione 
e che a partire da questo momento debbono essere tenute in conto. 
Inquadrandola perciò nel suo corretto contesto storico, si presenta la documentazione inedita e 
si offre una mappatura del patrimonio inventariato che dimostra per la prima volta cifre reali 
in ordine a quanto custodivano i conventi prima della loro chiusura e della loro successiva 
demolizione. La casistica di ogni convento viene analizzata nel secondo capitolo. 
Un terzo capitolo è dedicato alla storia del Museo Nazionale formato come conseguenza della 
secolarizzazione di Mendizábal. Qui si è prestata particolare attenzione alla figura di uno dei 
suoi direttori, il conte di Quinto, con l’intenzione ancora una volta di inserire la 
documentazione nel contesto critico dal quale crediamo che debba essere studiata. Nel caso 
concreto, nel contesto storico del collezionismo della pittura spagnola che contribuì in larga 
misura alla sparizione di molte delle opere inventariate nei conventi. In questo capitolo si fa 
un ripasso della critica delle opere che vennero esposte nel museo e della considerazione che 
esse avevano tra studiosi e collezionisti.  
La figura del conte di Quinto serve anche per allacciarsi ad un punto importante di questo 
studio, che si riferisce agli inventari che ebbe nel tempo il Museo Nazionale. È pertanto la 
storia degli inventari e dei cataloghi del Museo, o per meglio dire, la storia della loro 
mancanza. L’inventario ufficiale, stilato nel 1854 e pubblicato dal Museo del Prado nel 1991, 
è un punto di riferimento costante, redatto per una serie di circostanze sulle quali è necessario 
soffermarsi. È stata ricostruita la formazione di questo importante documento che costituisce 
per ogni studioso del Museo nazionale la principale fonte di informazione. Conoscere le 
diverse parti di cui è composto ci permette ora di offrire le chiavi di lettura delle distinte voci 
che compongono ciascuna delle sue 1739 voci. 
Da ultimo si ricorderà la sparizione del Museo Nazionale nel 1872 e la fusione dei suoi fondi 
con il Museo del Prado. Questo capitolo, suscettibile di ulteriori studi approfonditi, rimane 
abbozzato per offrire le basi per una riflessione sulla realtà della fusione e della successiva 
politica dei depositi delle opere in diverse istituzioni, conosciuta come “Prado disperso”. 
Sbrogliare questa matassa non è stata un’ impresa facile. La quantità di informazioni ancora 
inedite e soprattutto la necessità di analizzare anche la secolarizzazione di Giuseppe 
Bonaparte e la successiva restaurazione ferdinandea, così come i fattori tangenziali che 




definizione delle competenze nell’ambito della tutela e la rapidità con la quale i responsabili 
della stessa ne trassero beneficio, caratteristiche insomma tutte del turbolento Ottocento 
spagnolo, hanno fatto sì che optassimo per attenerci fondamentalmente all’interno del quadro 
storico dei documenti per poter offrire degli strumenti di interpretazione validi per future 
ricerche. Siamo coscienti del fatto di aver lasciato in sospeso alcuni argomenti di studio che 
avrebbero potuto sorgere dalla riflessione sul contenuto degli inventari, che come si è detto 
costituiscono attualmente la miglior descrizione che abbiamo del patrimonio conventuale 
madrileno. Per citare solo due esempi, un ulteriore studio approfondito del materiale 
rinvenuto contribuirebbe senza dubbio a stabilire definitivamente l’importanza della 
committenza monastica nel Seicento e nel primo Settecento a Madrid e a meglio stabilire le 
relazioni di collaborazione tra gli artisti che popolavano la Corte in quegli anni. In secondo 
luogo, le descrizioni fornite dalla documentazione analizzata offrono in alcuni casi la 
possibilità di ricostruire almeno idealmente non solo le decorazioni di questi edifici, ma anche 
la loro forma e distribuzione interna. Si è fatta qui la scelta di offrire una mappatura generale 
di quello che era il patrimonio artistico custodito nei trentadue conventi di cui possediamo un 
inventario e di offrire un catalogo di 187 opere per le quali viene specificata per la prima volta 
la provenienza originale. 
Nonostante la ricerca precisa e completa di quanto inventariato dalla commissione della Reale 
Accademia di San Fernando debba estendersi a diversi musei, istituzioni e collezioni private 
di varie parti del mondo a causa dell’enorme dispersione sofferta dal patrimonio conventuale 
madrileno, la nostra ricerca si è focalizzata sulle tre collezioni che concentrano tra i loro fondi 
il maggior numero di opere con questa provenienza. In primo luogo, come logico, il nostro 
obbiettivo principale è stato chiarire l’esatta provenienza dei fondi che passarono dal Museo 
Nazionale al Museo del Prado e che ancor oggi si trovano lì custoditi, costituendo il secondo 
grande nucleo, dopo la collezione reale, delle opere che lo compongono. Il secondo blocco è 
costituito dalle opere dei conventi madrileni che oggi si trovano presso la Reale Accademia di 
San Fernando, e da ultimo sono state incluse nel catalogo le opere conservate nel Bowes 
Museum di Barnard Castle che, appartenendo all’antica collezione personale del conte di 
Quinto, hanno un’indubbia provenienza conventuale madrilena, ora certificata 
documentalmente.  
La bibliografia relativa alla gestione del patrimonio artistico dopo la secolarizzazione di 
Mendizábal e la creazione dei musei nazionali e provinciali è ancora abbastanza ridotta, 
nonostante esistano alcune opere fondamentali, focalizzate soprattutto sugli anni iniziali. Tra 




rilevanza scientifica, il pioneristico e già classico articolo di Juan Antonio Gaya Nuño (1947), 
nel quale viene tracciata la prima storia del Museo Nazionale e la provenienza di alcuni dei 
suoi fondi secondo le fonti settecentesche ed ottocentesche al tempo che analizza in maniera 
estremamente critica la politica di depositi del Museo del Prado. Il contributo di Juan José 
Martín González (1978), sarà determinante per capire le conseguenze che il processo di 
soppressione ebbe sul patrimonio artistico. La pubblicazione di Josefina Bello Voces (1997), 
risulta rilevante quanto allo studio ed all’ analisi dei processi di secolarizzazione in relazione 
al patrimonio storico, artistico e letterario a partire dall’ analisi del vasto fondo documentale 
custodito nella Reale Accademia di Belle Arti di San Fernando di Madrid per tracciare una 
visione generale di come si svolsero i lavori di raccolta, inventario e creazione dei musei dopo 
la secolarizzazione. La pubblicazione nel 1991 dell’inventario fatto nel 1854 del Museo della 
Trinidad con le fotografie di tutte le opere localizzate nel Museo del Prado e con l’ 
introduzione di Pérez Sánchez è strumento indispensabile per la nostra ricerca. Riguardo alla 
storia del Museo Nazionale, indissolubilmente legata alla soppressione, ci sono alcuni studi 
parziali come quello di Navarrete Prieto (1996) che fornisce le prime informazioni sulla 
costituzione e sul suo funzionamento, con le ripercussioni che ebbe sui giornali dell’epoca, e 
quello di Antigüedad del Castillo dell’anno successivo, nel quale per la prima volta viene 
nominata l’esistenza di una commissione di accademici operante nei conventi madrileni. Nel 
1998 Teodoro Martín pubblicava le fonti archivistiche disponibili per la ricerca di questo 
evento storico, fra le quali un elenco degli inventari adesso in analisi. Il lavoro di Gómez 
Nebreda (2002) nel quale viene pubblicato uno di questi (doc. n. 22), aprì la via 
dell’identificazione della provenienza dei dipinti del Museo Nazionale custoditi al Prado 
attraverso questo materiale. Sebbene faremo alcune precisazioni sia su quest’ultimo studio 
che su quello di Antigüedad (1997), è evidente che sono stati anch’ essi importanti per la 
nostra ricerca. Successivamente, l’argomento venne trattato, soffermandosi principalmente 
sulla storia del Museo Nazionale, e modificandone in maniera significativa lo stato dell’arte, 
da José Álvarez Lopera nel 2004. In questa pubblicazione, Álvarez Lopera non limita la 
ricerca agli anni iniziali dell’ istituzione, ma realizza un excursus storico attraverso le 
vicissitudini dello stesso fino alla definitiva fusione dei suoi fondi con il Museo del Prado nel 
1872. Nel suo lavoro, Álvarez Lopera definisce inoltre con grande precisione e nuova visione 
critica il ruolo rappresentato durante tutto questo processo dall’ Accademia di San Fernando, 
ciò che rende il suo apporto una fonte essenziale per il nostro lavoro.  
Pochi anni dopo, lo stesso studioso riprenderà l’argomento ampliandolo con la trascrizione di 
numerosi documenti e degli inventari realizzati dagli accademici dopo la soppressione, 




provenienza di oltre 200 opere che erano appartenute al detto museo e che si trovano 
attualmente al Museo del Prado1. In questo nuovo contributo, pubblicato postumo dal Museo 
del Prado nel 2009, Álvarez Lopera, parte dall’analisi critica della documentazione conservata 
confrontandola con fonti diverse, sia antiche che contemporanee. Propone quindi un 
approccio metodologico a 365 gradi che si rivela l’unico modo veramente efficace per 
comprendere il lungo e complesso processo della soppressione dei beni della Chiesa riguardo 
al patrimonio artistico, nel quale ebbero una parte di uguale importanza sia gli artisti e gli 
accademici che i collezionisti ed i politici. Seppur brevemente, Lopera si occupa anche del 
significato di patrimonio nazionale negli anni centrali dell’Ottocento, argomento che era stato 
trattato anche da Pierre Gèal (2005), in un’opera nella quale l’autore si interroga sulla 
centralità artistica di Madrid ed analizza il significato della definizione del progetto di un 
Museo Nazionale2. 
Per quanto il nostro lavoro sia focalizzato su alcuni punti non trattati nel contributo di Álvarez 
Lopera, la via aperta da questi rende molto più semplice il nostro percorso ed è doveroso 
quindi riconoscere il debito assoluto con la sua opera. In questo senso, il catalogo che 
presentiamo ripropone in modo chiaro e volutamente evidente lo schema di quello fatto dallo 
studioso, poiché tra le tante possibilità di scelta argomentative che potevano essere prese dallo 
studio degli inventari dei conventi madrileni, l’opzione è stata quella di dare un ulteriore 
contributo allo studio di quello che si conosce come “Prado disperso”, cioè i depositi di opere 
che il Museo del Prado fece a partire dal 1872 in diverse sedi e nel cui studio e 
riorganizzazione lo stesso museo si sta occupando con grande interesse. 
La bibliografia riguardante il Seicento e il Settecento spagnolo è al contrario foltissima. In 
questo caso, il bacino di lavoro è stato di tipo compilativo, e nella descrizione sia dei conventi 
che delle opere che essi contenevano si è fatto ricorso alla bibliografia più nota e completa. 
Nel caso delle opere presenti nel catalogo, la bibliografia si riferisce solo ai contributi nei 
quali le opere concrete vengono specificamente nominate, e non sono stati inclusi riferimenti 
bibliografici generali anche se in molti casi i titoli sono coincidenti. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 GAYA NUÑO, J.A.: “El Museo Nacional de la Trinidad: historia y catálogo de una pinacoteca desaparecida”, 
Boletín de la Sociedad Española de Excursiones, Madrid, LV, 1947, pp. 19-77; MARTÍN GONZÁLEZ, J. J.: 
“Problemática de la desamortización en el arte español”, intervento tenuto al II Congreso Español de Historia 
del Arte, Valladolid, 1978; BELLO VOCES, J.: Frailes, intendentes y políticos. Los bienes nacionales, 1835– 
1850, Madrid, Taurus,1997.  
2 J. ÁLVAREZ LOPERA, El Museo de la Trinidad en el Prado. Catalogo della mostra (Museo Nacional del 
Prado, luglio-settembre 2004), Madrid, Museo Nacional del Prado, 2004.  
Id, El Museo de la Trinidad. Historia, obras y documentos, Madrid, Museo del Prado, 2009; GÉAL, PIERRE.: 






Il lavoro di ricerca si è svolto mediante lo studio di materiale archivistico inedito rinvenuto in 
diversi archivi spagnoli. Nell’Archivio della Reale Accademia di Belle Arti di San Fernando 
(ARABASF) si trovano gli inventari realizzati in loco nei conventi, gli inventari realizzati 
successivamente nel Museo Nazionale e l’informazione relativa alle gestioni ed alle iniziative 
degli accademici nella creazione e supervisione di questo e dei musei provinciali. L’Archivio 
Generale dell’ Amministrazione (AGA) custodisce informazione molto rilevante, relativa 
soprattutto alle vicende del Museo Nazionale che valicarono i confini dell’Accademia per 
essere discusse in sede ministeriale. Non abbiamo rintracciato in questa sede documentazione 
sulla soppressione dei conventi e nemmeno sugli anni iniziali del Museo Nazionale, ma nel 
contempo sono molto numerosi gli atti riguardanti il funzionamento del Museo a partire dagli 
anni ‘50 e fino alla fusione con il Prado nel 1872, così come quelli relativi alla successiva 
politica di deposito delle opere in diverse istituzioni di fronte all’impossibilità del Prado di 
accogliere la totalità dei fondi provenienti dal Museo Nazionale.  
L’Archivio del Museo del Prado (AMNP), solo da poco accessibile con facilità da parte dei 
ricercatori, custodisce informazione parziale e frammentaria del Museo Nazionale relativa 
soprattutto agli anni ’50 e ’60, come alcuni depositi di opere e la contabilità del Museo 
durante gli ultimi anni. Senza dubbio i documenti più importanti qui custoditi sono gli 
inventari del 1847 e del 1854.  
Nella sezione “clero” dell’Archivio Storico Nazionale (AHN) si conservano i documenti già 
appartenuti agli archivi dei conventi secolarizzati e alcune informazioni sulle procedure 
riguardanti la nazionalizzazione dei beni della chiesa, mentre la sezione “consejos” custodisce 
informazione riguardante i primi momenti della soppressione. 
Inoltre, oltre agli articoli pubblicati sia dalle riviste di stampo più erudito come dai quotidiani 
dell’epoca, è stato preso in analisi anche il carteggio privato di alcuni dei principali 
protagonisti della raccolta, tutela, salvaguardia e collocazione del patrimonio dei conventi 
soppressi, come Federico e Pedro de Madrazo (Archivio del Museo Lázaro Galdiano e 
AMNP) e quello di Valentín Carderera custodito presso l’archivio della famiglia a Madrid. 
Oltre alla documentazione di archivio, la ricerca terrà sempre presenti le informazioni 
contenute nelle tre opere di seguito indicate, fondamentali per la storiografia artistica 
spagnola ed essenziali per il nostro studio poiché contengono descrizioni relative al 
patrimonio artistico all’epoca della pubblicazione. Le tre opere erano, inoltre, le fonti delle 
quali si servirono i membri della commissione per redigere gli inventari delle opere in un 
primo momento, e per classificarle in seguito. 
In primo luogo dobbiamo citare il libro di Antonio Acisclo Palomino, pittore di Corte durante 




formato dalle Vite degli artisti a lui contemporanei e di quelli immediatamente precedenti e 
costituisce logicamente una fonte di valore inestimabile per lo studio della pittura spagnola 
durante i secoli XVII y XVIII3. 
Il secondo titolo fondamentale è il Viaje de España di Antonio Ponz, la cui opera 
monumentale attraverso il viaggio per quasi tutta la geografia spagnola, raccoglie 
informazioni precise di tutto ciò che vede. Il tomo V è dedicato a Madrid, ed in esso si 
trovano le descrizioni delle opere custodite nelle Chiese dei conventi. 
Infine, il Diccionario histórico de los más ilustres profesores de las Bellas Artes en España, 
pubblicato da Ceán Bermúdez nel 1800 e realizzato data la necessità di rieditare, correggere e 
completare l’opera di Palomino, è la terza di queste fonti di consultazione indispensabili.  
Con le dovute differenze, la documentazione che ora si rende nota costituisce la miglior 
descrizione del patrimonio conventuale madrileno dopo l’opera di Ponz. I membri della 
commissione ebbero accesso a parti dei conventi alle quali nè Ponz nè Ceán poterono mai 
accedere. Inoltre, trattandosi di documenti di carattere burocratico, essi registrano tutto ciò 
che era custodito all’interno degli edifici, contrariamente all’opera dei due studiosi citati, e 
particolarmente a quella di Ponz, nella quale la marcata impronta dottrinale illustrata ne 
considera degne di menzione solo una minima parte di quello che vede: “toccare tutto il brutto 
– dice nel prologo al tomo V, dedicato a Madrid - sarebbe un lavoro senza fine”. 
In questo senso, e a prescindere dal fatto che in questo lavoro ci siamo concentrati 
esclusivamente nella pittura, gli inventari della commissione dell’Accademia di San Fernando 
sono ancor più preziosi rispetto allo studio delle sculture che custodivano i conventi. 
Nonostante Palomino abbia incluso nelle sue Vite le biografie di alcuni scultori, il loro 
numero è infatti molto inferiore a quello dei pittori. Il colto Ponz a stento raccolse alcune 
rappresentazioni scultoree, in maggioranza di autori italiani e realizzate in marmo, dato che il 
suo disprezzo per la produzione scultorea barocca spagnola iniziava dal materiale con cui 
erano realizzate la maggior parte, il legno: “cosa veramente meschina. Se il popolo apprezza 
queste figure dipinte è perché non gli offrono altro alla vista, né lo si istruisce (…) che dire 
dei busti vestiti di panni, stamigne, velluto (….)”. 
Gli inventari realizzati dalla commissione dell’Accademia che vengono trascritti 
nell’appendice documentale raccolgono più di 2900 dipinti e 1077 sculture. Il metodo che ci è 
sembrato più opportuno per lavorare su una così grande quantità di opere è stata la 
realizzazione di una banca dati nella quale sono state riversate tutte le voci degli inventari 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  





numerate progressivamente. In questa sono stati inseriti i seguenti campi per ciascuna delle 
voci:  
Tipo (pittura/scultura/incisione/pittura murale) 








Convento di provenienza 
Ubicazione all’interno del convento 
Numero d’inventario nel  Museo Nazionale (inventario del 1854) 








Interrogando il supporto informatico è possibile combinare tutti i campi. In questo modo, tutta 
l’informazione contenuta negli inventari può essere organizzata a seconda dell’ambito di 
interesse della ricerca. Con ciò si è voluto fornire uno strumento di lavoro che crediamo sia 
molto utile per future ricerche. 
Infine, rimane solo da dire che il Museo Nazionale di Pittura e Scultura è meglio conosciuto 
come Museo della Trinità per il nome del convento nel quale ebbe sede. Per evitare 
confusioni con il Museo del Prado, convertito in Museo Nazionale del Prado a far data dalla 









1. La secolarizzazione ecclesiastica in Spagna nella prima metà dell’Ottocento e il ruolo 




La definitiva soppressione degli ordini monastici e la secolarizzazione dei beni che essi 
possedevano, ordinata da Juan Álvarez Mendizábal con il Decreto dell’ 11 ottobre 1835, 
costituisce il culmine del lungo processo di nazionalizzazione dei beni del clero che era 
cominciato all’inizio del secolo.  
Una misura così radicale come la soppressione dei conventi e la vendita all’asta dei loro beni 
incise ovviamente in modo determinante sulla vita religiosa della Spagna, ma ebbe anche 
ripercussioni molto rilevanti sul corso della vita politica. Il detonante fu senza dubbio politico 
ed economico più che religioso e le conseguenze sullo sviluppo dell’economia del Paese 
saranno evidenti nella formazione di un nuovo tessuto sociale che a partire da questo 
momento non tornerà più indietro. La secolarizzazione di Mendizábal è stata studiata in 
maniera approfondita dalle prospettive sopra citate, vale a dire religiosa, económica, política e 
sociale, però solo di recente si è iniziato a studiare con un certo metodo il destino che ebbe, in 
questo complicato processo, il patrimonio storico ed artistico che era custodito negli antichi 
conventi soppressi. Il momento della soppressione definitiva, che come si è detto sopra si 
realizzò nell’ottobre del 1835, coincide con la presa di coscienza, da parte di alcuni settori 
colti della popolazione, della necessità di salvaguardare il patrimonio della Nazione. Da questi 
settori, normalmente raggruppati attorno alle cosiddette “Società Economiche di Amici del 
Paese” o alle Accademie di Belle Arti, sorgono le iniziative che cambieranno il panorama 
della cultura artistica spagnola: si alzano le voci che chiedono una legislazione specifica che 
assicuri la tutela del detto patrimonio ed allo stesso tempo si propone la creazione sia di musei 
provinciali come di un Museo Nazionale che raccolga i capolavori della scuola spagnola, le 
cui caratteristiche dovevano rimanere indissolubilmente legate all’idea di identità nazionale. 
Con l’avanzare del secolo, grazie anche all’enorme diffusione che conobbe la stampa a partire 
dagli anni 30, questi temi non saranno più discussi solo all’interno di circoli elitari e 
corporazioni culturali, ma toccheranno un più ampio settore sociale. Inoltre, il processo della 
chiusura dei conventi e monasteri coincide anche con la moda per la cultura spagnola, che era 
sorta nella seconda decade del secolo e che, in questo momento, coincidendo con il 




grande quantità di opere in circolazione che attraggono collezionisti stranieri e non, ma anche 
alla nascita di una borghesia che accumula immense fortune e desidera formare collezioni che 
in alcuni casi saranno favolose.  
 Nell’ultima decade del XVIII secolo, i problema economici in Spagna si erano aggravati a 
causa dei conflitti bellici nei quali Manuel Godoy, aveva trascinato il Paese4. Lo sforzo 
economico sopportato per la guerra contro la Francia prima (1793) e l’Inghilterra poi (1797-
1801) fu l’occasione per cui mediante una Real Cédula del 25 settembre 1798, lo stesso 
Godoy iniziò un processo di secolarizzazione che colpì principalmente i beni dei Gesuiti, che 
già erano stati espulsi dalla Spagna tre decenni prima5 .  
La necessità di raccogliere nuove risorse economiche per far fronte all’indebitamento delle 
finanze reali, portò a negoziati con il Papa, che nel 1806 autorizzó la vendita di una settima 
parte dei beni di proprietà della Chiesa in cambio di un 3% del loro valore. 
A parte queste azioni mirate sul patrimonio ecclesiastico, i cui effetti sul patrimonio storico ed 
artistico non sembrano essere stati particolarmente rilevanti, l’inizio del secolo XIX fu 
testimone della prima secolarizzazione in Spagna che contemplava l’acquisizione del 
patrimonio storico e la creazione di un Museo Nazionale con fini celebrativi: la 
secolarizzazione realizzata da José I in seguito all’Invasione Francese. Il 18 agosto 1809 José 
I Bonaparte, fratello di Napoleone, pubblicò un decreto con il quale si sopprimevano tutti gli 
ordini regolari, monacali, mendicanti e clericali, e si stabiliva che la vendita dei loro beni 
sarebbe dovuta servire per far fronte al debito pubblico e per pagare le spese dell’occupazione 
militare francese, oltre a fungere da rappresaglia per gli ordini religiosi data la loro 
opposizione al monarca francese. Un’importante selezione di più di mille quadri scelti nei 
conventi e nei vari palazzi reali, che vennero immagazzinati temporaneamente nei conventi di 
San Francisco e del Rosario, dovevano costituire la base della collezione di pittura dei questo 
primo Museo Nazionale, conosciuto come Museo Josefino, che venne regolamentato 
mediante un decreto reale del 20 diciembre de 18096.  
La Restaurazione di Fernando VII nel 1814 pose fine a questa riforma, e al suo ritorno in 
Spagna, il monarca ordinò la restituzione agli ordini religiosi dei beni confiscati. Gli effetti di 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Manuel Godoy (1767-1851) fu Primo Ministro della Spagna dal 1792 al 1808 sotto il regno di Carlo IV. 
Andato in esilio in quella data, non fece mai ritorno in patria. Proprietario di una magnifica raccolta di pittura, 
essa gli fu requisita e posta sotto la tutela dell’Accademia de San Fernando. Per la storia della collezione 
pittorica di Godoy si veda I. ROSE DE VIEJO, Manuel Godoy, patrón de las artes y coleccionista, Universidad 
Complutense de Madrid, 1983, vol. II 
5 I Gesuiti furono  espulsi dalla Spagna mediante la Real Pragmática emanata da Carlo III il 2 aprile 1767 
6 Il testo del decreto di fondazione del Museo Josefino venne pubblicato nella Gaceta de Madrid il 21 dicembre 
1809. Per la storia di questo museo si veda M.D. ANTIGÜEDAD, José Bonaparte y el patrimonio artístico de 
los conventos madrileños, Madrid 1987 e più recentemente Ibid., El patrimonio artístico de Madrid durante el 





questa decisione si lasceranno vedere nel periodo oggetto del nostro studio, e non solo perché 
costituì una sorta di prova generale di quello che era la raccolta dei beni artistici confiscati e il 
loro deposito temporaneo per installarli in un Museo Nazionale con l’aiuto di alcuni membri 
dell’ Accademia di San Fernando, ma anche perché con la restituzione dei beni ai conventi si 
spiegano alcune incongruenze presenti negli inventari di cui ci occuperemo più avanti.  
Un ritorno della politica di secolarizzazione ebbe luogo durante il cosiddetto Triennio 
Liberale o Triennio Costituzionale (1820-1823), vale a dire i tre anni durante il regno di 
Fernando VII nei quali il Paese venne governato dai liberali e ritornò in vigore la costituzione 
di Cadice. Durante questo periodo, si promulgò il decreto del 25 ottobre 1820, con il quale si 
soppressero la Compagnia di Gesù, tutti gli ordini monastici, quelli canonici regolari ed 
ospedalieri. In quest’occasione la secolarizzazione ecclesiastica si proponeva più come una 
riforma del clero regolare che come una soppressione generale e in relazione al patrimonio 
storico ed artistico, occorre segnalare che per la prima volta si regolava la destinazione che si 
sarebbe dovuta dare ai beni raccolti, che dovevano essere mandati, previa realizzazione di 
inventari dettagliati, “alle biblioteche provinciali, ai musei, alle accademie e agli altri istituti 
di pubblica istruzione”.  
Al triennio liberale seguì la cosiddetta Decade Ominosa (1823-1833), nella quale Fernando 
VII instauró la monarchia assoluta. Alla sua política di repressione dei liberali si unì 
l’abrogazione dei decreti di secolarizzazione del 1820 che, però, avevano gettato già le basi di 
quella che sarà la secolarizzazione generale e definitiva che inizierà dopo la morte del 
monarca assoluto nel 1833, mentre la guerra carlista esaspera gli animi e la Spagna liberale 
precipita in un caos rivoluzionario. Alla morte di Fernando VII cominciò la prima delle tre 
guerre civili per la successione al trono, che durò dal 1833 al 1840 e che non solo costituirà la 
cornice del processo di secolarizzazione, ma che sarà anche una delle sue cause fondamentali. 
Il Paese era diviso tra i carlisti, sostenitori di Carlos María Isidro di Borbone, figlio del 
defunto re e e difensore della monarchia assolutista, e i liberali, sostenitori del governo di 
Isabel II, e di sua madre, la reggente María Cristina di Borbone, divisi a loro volta tra 
moderati e progressisiti. Il governo della reggente María Cristina fu originariamente 
moderato, ma finì per convertirsi in progressista per ottenere l’appoggio popolare, ed 
entrambi gli orientamenti politici influirono, come vedremo, nella maniera in cui si realizzò la 
secolarizzazione durante questo periodo. 
I beni del clero regolare erano visti dai liberali come la salvezza dell’economia nazionale e 





Tra le fila dei liberali, i moderati pretendevano di ridurre i conventi, non di sopprimerli del 
tutto, mentre il progetto politico dei progressisti ne prevedeva la totale estinzione. La 
esclaustrazione è intimamente legata alle dottrine ed alle finalità politiche difese con diverse 
sfumature da alcuni partiti liberali che, a parte la lotta política contro l’assolutismo, si 
combattevano tra loro. Il processo di soppressione rimarrà, pertanto, intimamente legato alle 
tensioni della vita politica del Paese, alla guerra carlista ed alle lotte interne tra le fazioni 
liberali per il potere. La drammaticità e la complessità di questo processo  non è altro che un 
fedele riflesso delle contorsioni belliche e politiche della Spagna dell’epoca. 
Nonostante la complessità sopra citata, si possono distinguere due periodi ben differenziati 
nel processo di soppressione, che ci permetteranno inoltre di fornire una data abbastanza 
precisa per gli inventari7: 
 
1.1. Ministeri moderati di Martínez de la Rosa (dal 15 gennaio 1834 al 7 giugno 1835) e del 
conte di Toreno (dal 7 giugno al 14 settembre 1835).  
Il criterio di entrambi questi politici moderati era quello di ridurre o riformare gli ordini 
religiosi, non di sopprimerli del tutto. Venne perciò creata la cosiddetta Real Junta 
Eclesiástica, che pianificò la riforma di entrambi i settori del clero, regolare e secolare. La 
riduzione dei conventi iniziò con il decreto del 26  marzo  1834, mediante il quale si 
sopprimevano quei conventi sospettati di cospirazione contro il governo, continuo con il 
decreto reale del 15 luglio 1834, con il quale si sopprimeva l’Inquisizione, e l’anno seguente 
con il decreto reale del 4 luglio 1835, che disponeva che fosse di nuovo soppressa la 
Compagnia di Gesù -già soppressa da Carlo III, reistituita da Fernando VII nel 1815, 
nuovamente soppressa nel 1820-, destinando i beni di entrambe le istituzioni all’estinzione del 
debito pubblico8.  
Il processo di riforma moderato culminò con il decreto del 25 luglio 1835, che determinò la 
soppressione di tutti i conventi che non contassero almeno dodici religiosi professati, con 
l’eccezione delle case dei chierici regolari delle pie scuole e dei collegi dei missionari per le 
province dell’ Asia. In totale queste disposizioni riguardavano 892 conventi, quasi la metà di 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Un’analisi storica dettagliata di tutte le vicende riguardanti le soppressioni in questo periodo, così come 
l’impatto che ebbe nelle diverse comunità religiose in M. REVUELTA GONZÁLEZ, La exclaustración, 1833-
1840, Madrid 1976 
8I Gesuiti, considerati dai liberali un simbolo della alleanza con il monarca assoluto, dovevano essere 
completamente soppressi. I loro beni, così come quelli appartenenti all’estinto Tribunale dell’Inquisizione 
dovevano essere assegnati all’ammortamento del debito pubblico, eccezione fatta per le biblioteche e oggetti 





quelli esistenti in Spagna9, e la vendita dei loro beni  sarebbe dovuta venire in aiuto al debito 
pubblico. Gli ultimi due articoli di questo decreto, l’ art. 7 e l’art. 8, erano di grande 
importanza perché in essi si specificava la destinazione dei beni delle comunità soppresse, che 
erano destinati per intero all’estinzione del debito pubblico fatta eccezione per “gli archivi, le 
biblioteche e gli altri oggetti che possono essere utili per le istituzioni scientifiche ed 
artistiche, così come anche i monasteri ed i conventi, le loro chiese, ornamenti e calici sacri, 
dei quali mi riservo di disporre, sentiti gli ordinari ecclesiastici ed i prelati generali degli 
ordini per ciò che sia necessario o conveniente10”. 
Questo decreto quindi non sopprimeva gli ordini, ma procedeva ad una riforma del clero 
regolare che era stata preparata dalla Giunta Ecclesiastica, ma queste iniziative riduttrici dei 
moderati saranno presto seppellite dalle pressioni dei gruppi rivoluzionari, anche se 
serviranno da prologo per la política, più radicalmente di soppressione, dei progressisti. 
Il decreto del 25 luglio aveva la pretesa di essere il primo annuncio dell’agognata convivenza 
tra la Chiesa ed il nuovo stato liberale spagnolo. Sogno rapidamente frustrato, dato che la 
política moderata di Toreno e Martínez de la Rosa - quest’ ultimo soprannominato appunto 
“Rosetta la Pasticcera”- difficilmente poteva conciliarsi con le pretese dei settori più radicali, 
che in seguito iniziarono la sollevazione contro i moderati.  
D’altro canto, la riforma prevista dai moderati non risolveva affatto lo stallo economico che 
comportava la gran quantità di capitali che incameravano le cosiddette “mani morte”, ovvero i 
proprietari di beni estratti alla libera circolazione di capitali, dato che il decreto del 25 luglio 
riguardava solo marginalmente i monasteri degli ordini contemplativi, che erano quelli che 
possedevano le maggiori ricchezze. 
I grandi ordini monastici mantenevano quasi inalterato il numero delle loro abbazie e la 
grandezza dei loro possedimenti. Quelli mendicanti, che furono maggiormente danneggiati 
dalla regola dei dodici religiosi professanti, videro invece i loro conventi ridotti quasi della 
metà. In questo modo gli ordini più modesti furono in proporzione i più sacrificati ed il 
crédito pubblico dovette accontentarsi dei magri possedimenti dei mendicanti, invece delle 
cospicue ricchezze degli ordini monastici11. 
Gli scarsi risultati ottenuti dai moderati Toreno e Martínez de la Rosa che tentarono di 
conciliare le richieste dei rivoluzionari che esigevano la totale soppressione degli ordini 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9M. REVUELTA GONZÁLEZ, La exclaustración cit, p. 329. In questo contributo ci sono le statistiche 
comparate della popolazione di clerici regolari durante le diverse soppressioni, così come l’analisi detagliato dei 
conventi e degli ordini monastici a cui appartenevano. 
10 los archivos, bibliotecas y demás enseres que puedan ser útiles a los institutos de ciencias y artes, así como 
también los monasterios y conventos, sus iglesias, ornamentos y vasos sagrados, de los que me reservo disponer, 






monastici mediante una loro riforma, assieme alla guerra che fece strage negli animi dei 
cittadini e nelle casse dello Stato, comportarono come logica conseguenza che al suo arrivo al 
Ministero delle Finanze, Álvarez Mendizábal radicalizzasse queste posizioni. A partire da 
questo momento, le disposizioni per l’alienazione dei beni che erano in possesso delle 
cosiddette mani morte, non saranno più limitate e si realizzerà un’azione globale sul 
patrimonio ecclesiastico che tanto nefaste conseguenze ebbe in ogni ambito della sua 
applicazione12.  
Il decreto del 25 luglio, pubblicato sulla “Gazzetta” di Madrid13 lo stesso giorno e comunicato 
alle autorità a metà del mese di agosto, quando in quasi tutta la Spagna trionfava la 
rivoluzione progressista, si convertì molto presto in carta straccia dato che le Giunte 
Rivoluzionarie avevano cominciato a sopprimere conventi per conto proprio, e Mendizábal 
avrebbe presto dato il suo benestare a queste operazioni. La riforma moderata fu, pertanto, un 
tentativo completamente fallito che sarà soppiantato, in primo luogo, con il decreto dell’ 8 
marzo 1836 e, infine, con la legge del 29 luglio 1837. Però, dal punto di vista esclusivamente 
del patrimonio storico artistico, il decreto del 25 luglio del 1835 costituì la presa di coscienza 
della necessità di salvaguardare il patrimonio ed il punto di partenza di ogni iniziativa che, 
come vedremo, mise in marcia l’ Accademia di San Fernando a tale riguardo e prima ancora 
della definitiva secolarizzazione generale ordinata da Álvarez Mendizábal.  
        
Decreto Reale di 25 luglio1835, pubblicato nella “Gazzetta” di Madrid.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 Ibid. Si veda anche F. TOMÁS Y VALIENTE, El marco político de la desamortización en España, Barcelona 
1977. 






1.2. Ministero di Mendizábal: 14 settembre 1835 - 15 maggio 183614.   
Il 15 settembre 1835, la reggente María Cristina nominò Juan Álvarez Mendizábal presidente 
del Consiglio dei Ministri, con la pretesa che questo politico di Cadice formasse un governo 
progressista. Nel mezzo dello scoramento che attraversava il Paese, la figura di Mendizábal 
arrivava al ministero carica di speranze, dato che era considerato un mago della finanza che 
era riuscito a concludere grandi affari dal suo esilio a Londra e si impegnava inoltre a 
“mettere breve e gloriosa fine, senza altre risorse che quelle nazionali, a questa guerra 
fratricida, vergogna ed obbrobrio del secolo in cui viviamo e  che fa languire la volontà della 
nazione; a stabilire finalmente e senza vilipendio la sorte futura di quelle congregazioni 
religiose, la cui riforma reclamano esse stesse in accordo con la pubblica convenienza”15. Il 
voto di fiducia concesso dalla camera a Mendizábal per ottenere risorse senza ricorrere a 
prestiti o ad aumenti delle imposte era il magnifico pretesto per risolvere l’indubbiamente 
gravissimo problema finanziario e militare con la vendita dei beni degli ordini religiosi. 
Vincolato Mendizábal all’inizio del suo governo allo stesso tempo con la legalità da un lato e 
con la rivoluzione dall’altro pur di evitare ulteriori disordini, scatenerà un processo dinamico 
e progressivo che, partendo dal decreto del 25 luglio del precedente governo, alza per prima 
cosa il tiro di questo con un nuovo decreto dell’ 11 di ottobre, che legalizza inoltre le 
soppressioni effettuate dalla rivoluzione; spinge, in secondo luogo, nuove esclaustrazioni 
regolate dalle autorità provinciali, e deciderà, infine, la soppressione generale dell’ 8 marzo 
del 1836. 
 
1.2.1. Il decreto dell’ 11 ottobre 1835  
I primi tre articoli di questo decreto sono quasi la copia letterale di quello che venne emanato 
durante il Triennio Liberale (1820-1823). L’ art.1. sopprimeva tutti i monasteri degli ordini 
momastici, canonici regolari e premostratensi.  L’ art. 2 esimeva dalla soppressione “per ora”, 
e  nel caso che si trovassero aperti, i monasteri benedettini di Montserrat, San Juan de la Peña 
e San Benito di Valladolid, i gerolamini dell’ Escorial e Guadalupe, quello dei bernardini di 
Poblet, quello dei certosini del Paular e quello dei basiliani di Siviglia, però con la proibizione 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 Per la figura di Mendizábal si veda P JANKE, Mendizábal y la instauración de la Monarquía constitucional 
en España (1790-1853), Madrid 1974 
15 Poner breve y glorioso fin, sin otros recursos que los nacionales, a esa guerra fratricida, vergüenza y 
oprobio del siglo en que vivimos y mengua de la voluntad de la nación; a fijar de una vez y sin vilipendio la 
suerte futura de esas congregaciones religiosas, cuya reforma reclaman ellas mismas de acuerdo con la 
conveniencia pública. Lettera d’intenti di Mendizábal alla reggina reggente il 14 settembre 1835 a Madrid. 
LAFUENTE-VALERA, Historia de España, t.20, p.260 (cito da REVUELTA GONZÁLEZ, La exclaustración 




di prendere l’abito per i novizi ed ammettere a professare novizi, e spogliati dei loro beni, che 
dovevano andare a far parte del credito pubblico. In realtà gli otto monasteri erano ridotti a 
due - El Escorial e El Paular - dato che gli altri erano già stati chiusi. L’ art.7 stabiliva la 
confisca da parte dello Stato delle parrocchie, beni, rendite ed effetti dei monasteri e dei 
conventi soppressi in base a quanto stabilito dall’art. 7 del decreto del 25 luglio. Da ultimo, si 
dava incarico al Ministero delle Finanze di elaborare un piano per uno “stabile e decoroso” 
mantenimento dei frati, che nel frattempo dovevano essere soccorsi con cinque reali al giorno 
a carico dei fondi di Ammortizzazione.  
 
1.2.2.Il decreto di soppressione generale dell’  8  marzo 1836.  
Il 31 dicembre 1835, Mendizábal chiese alla camera il voto di fiducia, che venne concesso a 
maggioranza e con questa misura il Ministro aveva quasi i poteri di un dittatore, che gli 
permisero di realizzare le misure economiche mediante le quali pretendeva sostenere un 
esercito di 100.000 uomini che mettesse fine alla guerra senza ricorrere, così come aveva 
promesso, a prestiti. In questo modo, promulgó i decreti nei quali si trovavano 
indissolubilmente legati il pagamento del debito, il rinnovamento dell’economia e la 
soppressione delle comunità religiose. Una delle maggiori novità rispetto alla politica 
moderata di riforma del clero regolare, è costituita dal decreto del  19 febbraio 1836, mediante 
il quale si dichiaravano in vendita, con il sistema dell’asta pubblica, tutti i beni appartenenti 
alle comunità religiose che fossero già state soppresse o che lo fossero in seguito. Gli storici 
contemporanei concordano sul fatto che la decisione è una pietra miliare nella storia 
economica e sociale di Spagna, dato che essa significava un passo decisivo ed irreversibile nel 
processo di secolarizzazione, di incalcolabili conseguenze per storia contemporanea del 
Paese. 
Non si tratta solo infatti della nazionalizzazione dei beni del clero regolare che passano allo 
Stato che, come nuovo proprietario, amministra come meglio crede, ma anche del fatto che la 
vendita delle proprietà del clero conclude definitivamente l’espropriazione, con il passaggio 
dei beni in nuove mani private. 
Da ultimo, si decretava la soppressione di tutte le comunità, con la proibizione di proseguire 
la vita religiosa in comune, ciò che comportava la esclaustrazione definitiva ed il mancato 
riconoscimento legale del sistema canonico degli ordini.  
Gli articoli del decreto dell’ 8 marzo 1836 più rilevanti per il nostro studio sono i seguenti: 
Soppressione generale. L’ art.1 stabilisce che “vengono soppressi tutti i monasteri, conventi, 
collegi, congregazioni ed altre case di comunità o istituzioni religiose maschili, comprese 




esistenti nella Penisola, nelle isole adiacenti e nei possedimenti spagnoli in Africa”. Vi erano 
alcune eccezioni come i collegi per le missioni in Asia -Valladolid, Ocaña e Monteagudo-,  le 
case degli esculapi ed i conventi degli ordini ospedalieri di san Giovanni di Dio e dei collegi 
dei santi Luoghi di Gerusalemme. 
Conventi di suore. L’ art. 4.5. stabiliva la soppressione di tutti i conventi di suore non dedicati 
all’ospitalità o all’insegnamento primario. Gli altri conventi venivano ridotti alla condizione 
che rimanessero aperti solo quelli che avevano più di 20 religiose professanti,  permettendo 
solamente un convento dello stesso ordine in ogni paese. Era la prima volta que lo Stato 
spagnolo osava legiferare in merito a soppressioni o riduzioni di conventi di suore. La cifra di 
20 religiose risultava altissima e necessariamente doveva supporre la chiusura di molti 
conventi. Queste disposizioni saranno in seguito ammorbidite data la particolare situazione di 
abbandono nella quale si trovavano le religiose e anche perché queste erano viste con minor 
ostilità dai settori più radicali.  
Destinazione dei beni. L’ art.20 sanciva che “tutti i beni immobili, mobili e semoventi, 
rendite, diritti ed azioni di tutte le case di comunità di entrambi i sessi, sia soppresse che 
esistenti, si trasferiscono alla cassa reale di Ammortizzazione per l’estinzione del debito 
pubblico, restando assoggettati come fin qui agli oneri di giustizia civili ed ecclesiastici dai 
quali sono gravati”16.  Le eccezioni a questo articolo, contémplate negli artt. 20-26 e che 
elenchiamo di seguito, non significano che i religiosi potessero continuare a mantenere la 
proprietà di certi beni, ma che essi potevano essere assegnati ad altre istituzioni diverse dalla 
Cassa di Ammortizzazione. Le eccezioni contemplate erano i beni dei Santi Luoghi, quelli 
legati a istituti di beneficenza o istruzione e quelli del patrimonio reale dell’ Escorial (art.21), 
le chiese che gli ordinari dedicassero a parrocchie con approvazione del governo (art.22), i 
calici consacrati e gli ornamenti che fossero destinati a parrocchie povere (art.23), i conventi 
che fossero destinati a stabilimenti  pubblici (art.24), gli articoli, quadri e libri che passassero 
a musei e biblioteche (art. 25), e gli effetti di uso personale, che si permetteva ai religiosi di 
portare con sé (art.26). Sarà proprio sulla base degli artt. 24 e 25 di questo decreto che 
avranno luogo tutte le operazioni di raccolta e catalogazione dei beni appartenenti al 
patrimonio storico artistico per essere destinati ai futuri musei.  
Pensioni. I religiosi uomini avrebbero ricevuto cinque reali di pensione al giorno se erano 
ordinati “in sacris” e tre se non lo erano, così come i coristi e i frati secolari. Le religiose 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16Todos los bienes raíces, muebles y semovientes, rentas, derechos y acciones de todas las casas de comunidad 
de ambos sexos, así suprimidas como subsistentes, se aplican a la Real Caja de Amortización para la extinción 





secolarizzate e le beate dedicate all’insegnamento ed all’ospitalità avrebbero ricevuto cinque 
reali e quelle che rimanevano in clausura, quattro (art. 29.30).  
Questo decreto governativo sarà definitivamente ritoccato e modificato dalla legge del 29 
luglio 1837, che consiste nel culmine legale ed esecutivo di tutto il processo precedente. Le 
Camere costituenti e progressiste elevano alla categoría di legge i decreti di Mendizábal. La 
definitiva legge del 29 luglio 1837 è basata nei suoi principi generali sul decreto dell’ 8 marzo 
183617.  
Con queste misure, Mendizábal aveva la pretesa di sanare il debito interno di un’economia 
nazionale sempre più impoverita a causa, tra le altre ragioni, della guerra carlista. Inoltre, 
mediante la soppressione dei monasteri e dei conventi, non solo si castigava il clero per il suo 
appoggio ai carlisti, ma allo stesso tempo si creava una base sociale di appoggio alla 
monarchia isabelliana da parte della borghesia, che diventava proprietaria di grandi latifondi, 
e quindi difensore ad oltranza del regime che le aveva permesso di concludere affari tanto 
redditizi. 
In questo modo, come osservò Tomás e Valiente, nelle disposizioni di Mendizábal esisteva un 
legame tra secolarizzazione, riforma ecclesiastica ed ammortamento del debito pubblico 
interno, e contemporaneamente si pretendeva di difendere il trono di Isabel II mediante il 
medesimo processo di secolarizzazione, cercando di creare sostenitori liberali tra gli 
interessati al consolidamento della vendita dei beni secolarizzati18. Fu così che l’urgenza 
politica e militare con la quale venne realizzato un processo che si sarebbe dovuto attuare con 
maggior cautela e diligenza, ebbe conseguenze nefaste in ogni ambito della sua applicazione. 
Le casse dello Stato non vennero sanate se non momentaneamente, saldando i debiti più 
opprimenti, dato che essendosi instaurato il sistema di pagamento a rate lo Stato poteva 
contare su poco denaro liquido per far fronte alla guerra carlista, che sarebbe terminata solo 
tre anni più tardi. Gli unici beneficiati furono coloro i quali possedevano già grandi capitali, 
che aumentarono le loro fortune acquistando dei terreni che, essendo stati messi in vendita 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17 La Legge del 29 luglio 1837 fu scarsamente criticata in Parlamento, tuttavia fu contestato il fatto che  una 
misura così importante avrebbe dovuto essere il risultato di una legge con l’intervento della Camera e non di un 
decreto governativo. “Trattasi – diceva il marchese di Miraflores – di 30.000 o 40.000 spagnoli, frati o non frati, 
che avevano acquisito con la società diritti sacri e rispettabili”, M. REVUELTA, La exclaustración cit.,p.. Le 
cifre che segnala l’autore sono ancora più elevate: nel 1835 in Spagna c’erano 30.906 frati, mentre il censimento 
di 1797 contava 24.007 suore (i dati al 1835 non dovevano essere molto diversi poichè le suore non furono 
esclaustrate nel 1820). La legge del 1837 prevedeva inoltre la nazionalizzazione e la vendita dei beni del clero 
secolare, ma questa misura non venne attuata fino al 1841 per essere revocata tre anni dopo con l’arrivo dei 
moderati al potere (Reale Decreto di 26 luglio 1844). 
18 F. TOMÁS Y VALIENTE, El marco político, cit., p.73. L’autore fa un’analisi delle conseguenze politiche ed 
economiche della soppressione e rimanda al libro di A. Flores (ANTONIO FLORES.: Ayer, hoy y mañana, 3ª 
ed., 1863, t. III, pp. 136-149) chi desideri approfondire “gli imbrogli, cavilli e frodi grazie ai quali si arricchirono 
notabili e prestanome, borsisti e viveur, speculatori e cacciatori di premi e altri personaggi in carne e ossa 





contemporáneamente, ed esistendo quindi grande offerta, videro di molto ridotto il loro 
prezzo. Chi aveva quindi potere d’acquisto, fece affari molto importanti. La riforma agraria 
tanto agognata fu un altro dei grandi fallimenti della secolarizzazione. I contadini non solo 
non vennero favoriti, dato che non potevano permettersi di comprare le terre, contrariamente 
alla promessa fatta da Mendizábal che i beni della mani morte sarebbero ricaduti su “una gran 
massa de proprietari”, ma furono anche gravemente danneggiati, vittime dell’aumento delle 
rendite degli affitti delle terre in mano ai nuovi proprietari. 
Le soppressioni legali, che cominciarono nel 1834 con la chiusura di alcuni conventi 
considerati avversi al regime  e culminarono con la legge ricapitolatrice del 1837, si 
alternarono con quelle illegali, frutto di moti di strada e delle giunte rivoluzionarie.  
Lo sfondo della guerra civile e la situazione di precarietà nella quale si ritrovarono sia i frati 
così come – e soprattutto – le monache, saranno fattori che  incideranno in maniera 
determinante sui lavori di raccolta e catalogazione del patrimonio storico artístico dei 
conventi.  A queste difficoltà si aggiungerà, come risulta evidente da tutti i documenti 
consultati, la genericità delle disposizioni legali quanto alle modalità di raccolta di detti beni e 
la mancata definizione delle autorità competenti in materia. Per tali ragioni, la guerra civile, i 
moti rivoluzionari, l’incompetenza delle autorità, la precarietà dei religiosi – che procedettero 
a vendite clandestine – e l’arrivo in massa in Spagna di stranieri intenzionati a comprare 
opere, saranno le cause principali della perdita e della dispersione di gran parte del patrimonio 
storico artistico spagnolo. 
 
1.3.  Il ruolo dell’Accademia di San Fernando nella tutela del patrimonio 
Abbiamo visto come con Mendizábal già al potere, il decreto reale dell’ 11 ottobre 1835 
ordinava la soppressione di alcuni ordini religiosi, e l’altro del Ministero di Grazia e Giustizia, 
dell’8 marzo 1836, ampliava il contenuto del precedente e disponeva di sopprimere tutti i 
conventi ed i monasteri dei religiosi uomini. Allo stesso modo, destinava all’estinzione del 
debito pubblico i patrimoni delle comunità religiose di entrambi i sessi, che fossero soppressi 
o meno (art. 20)19. Ai religiosi delle comunità estinte venne assegnata una pensione 
giornaliera che doveva essere pagata  con il ricavato della vendita dei beni recentemente 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 Mendizábal giustificava la misura con queste parole: “il numero di case monastiche rimanenti, quanto inutili e 
innecessarie sono la maggior parte di esse per l’assisteza spirituale dei fedeli, quanto è svantaggioso per il regno 
l’amortamento dei terreni che possiedono, e quanta la convenienza pubblica di mettere questi in circolazione per 
aumentare le risorse della Nazione e aprire nuove fonti di ricchezza”  (el número de casas monásticas que 
queda, cuán inútiles e innecesarias son la mayor parte de ellas para la asistencia espiritual de los fieles, cuán 
grande es el perjuicio que al reino se le sigue de la amortización de las fincas que poseen y cuánta conveniencia 
pública de poner éstas en circulación para aumentar los recursos del Estado y abrir nuevas fuentes de riqueza). 





nazionalizzati. In questo stesso momento vennero altresì soppressi i conventi delle religiose, 
ma queste non  avevano l’obbligo di abbandonare i conventi e potevano continuare a vivere in 
comunità a condizione di non costituire un ordine e di sottomettersi alla giurisdizione dei 
vescovi. Ad esse vennero assegnati quattro reali al giorno, ma sia nel loro caso come in quello 
degli uomini, queste rendite non divennero effettive nella maggior parte dei casi, lasciando le 
comunità religiose in una situazione oltremodo precaria che avrà logiche conseguenze 
nell’allienazione del loro patrimonio artistico.  
Però, prima ancora di queste disposizioni, giova ricordare che già il decreto reale del 25 luglio 
1835, esonerava dalla vendita i beni che potevano essere utili per le scienze e per le arti e 
disponeva inoltre che i governatori civili delle province nominassero una commissione di tre 
o cinque individui intelligenti ed attivi con l’incarico di raccogliere ed inventariare tutto ciò 
che fosse d’interesse storico o artistico che trovassero nei conventi (art. 1º). Nel caso in cui 
nella provincia non esistesse un’Accademia di Belle Arti o una Società Economica, i 
componenti di questa commissione sarebbero stati nominati dallo stesso capo politico di ogni 
provincia (artt. 2º e 3º). Tra le competenze delle persone scelte per quest’incarico vi era 
l’obbligo di stilare inventari separati per ogni classe di oggetti e quello di raccoglierli e 
spedirli al capoluogo di provincia per dare loro la destinazione che meglio avessero ritenuto 
(art. 6º). Da ultimo si indicava ai governatori civili che mandassero un preventivo dei costi di 
questi lavori, perché non è facile attribuire una cifra fissa e determinata, nonostante il 
governo nutrisse la speranza che le commisioni realizzassero queste incombenze per 
patriottismo ed amore delle arti (art. 7º).  
Alla genericità di queste disposizioni, nelle quali non si definivano con chiarezza le 
attribuzioni di queste prime commissioni, denominate “commisioni per la raccolta delle 
preziosità artistiche”, “commissioni raccoglitrici”, e neppure la destinazione specifica che si 
sarebbe dovuta dare agli oggetti artistici raccolti da degli incaricati che teoricamente 
avrebbero dovuto realizzare questa difficile opera “per amore dell’arte”, si univa la mancanza 
di controllo e di coordinamento tra gli stessi organismi deputati alla raccolta ed alla nuova 
collocazione dei beni ecclesiastici. Lo Stato divenne in poco tempo proprietario di un 
cospicuo patrimonio che era incapace di amministrare e si vide, al tempo stesso, a capo di un 
elevato numero di istituzioni implicate nella gestione di questo patrimonio, il cui 
coordinamento risultava praticamente impossibile. La confisca dei beni era di competenza sia 
del Ministero delle Finanze che di quello del Governo; il primo mediante intendenti, 
commissari ed esattori delle imposte, si faceva carico dei beni destinati all’ammortamento del 
debito, mentre al secondo spettava la gestione degli oggetti di rilievo scienfico e artistico. 




conto del numero delle istituzioni coinvolte nel procedimento, e nonostante la 
nazionalizzazione o occupazione dei beni dovesse essere realizzata simultaneamente in tutta 
la penisola (così come era stato disposto nell’art. 6º del R.D del luglio 1835), per evitare che 
le comunità avessero il tempo sufficiente per occultare i propri beni, in realtà si trattò di 
un’operazione più che annunciata, della quale inoltre esistevano in Spagna non pochi 
precedenti. Considerando inoltre che il testo  della legge non garantiva che le pensioni 
assegnate ai religiosi fossero effettivamente corrisposte, la precarietà nella quale si vennero a 
trovare le comunità soppresse creò condizioni particolarmente favorevoli per lo spoglio del 
loro patrimonio artistico. La decisione di supportare economicamente la redazione degli 
inventari ed il trasferimento delle opere con il ricavato della vendita degli oggetti considerati 
“inservibili”, che disgraziatamente rimase in vigore nei decenni successivi, darà luogo, come 
è logico supporre, ad innumerevoli abusi che contribuiranno all’ulteriore impoverimento di un 
patrimonio già sensibilmente menomato nei decenni anteriori.  
La Reale Accademia di Belle Arti di San Fernando partecipò molto presto ai lavori di 
inventario e raccolta dei beni appartenenti al clero regolare. Alle Accademie di Belle Arti 
competeva, fin dai tempi di Carlo IV, la tutela delle opere d’arte e dei monumenti artistici, e 
quella di San Fernando svolse un ruolo fondamentale nei processi di inventario, raccolta e 
successiva gestione di detti beni nel periodo immediatamente precedente alla soppressione 
generale decretata da Mendizábal. Il lavoro determinante dell’Accademia di San Fernando fu 
frutto di iniziativa propria e, più concretamente, il frutto dell’iniziativa personale di alcuni 
illustri intellettuali che facevano parte di questa istituzione i quali, dopo aver svolto i compiti 
che erano stati loro assegnati dal governo nella raccolta dei beni provenienti dalle comunità 
ecclesiastiche di Madrid, avvisarono dell’importanza della tutela del patrimonio e proposero 
che fosse loro concesso maggior potere d’intervento, poiché avevano ben presente quanto 
accaduto sotto i governo di Bonaparte appena venticinque anni prima e conoscevano bene la 
necessità di avere strumenti di controllo di quanto raccolto nei conventi. 
 
1.3.1.Commissioni per la raccolta delle preziosità artistiche o commissioni raccoglitrici 
Il 20 agosto 1835, il Governatore Civile di Madrid, Jerónimo de la Torre Trasierra, scriveva al 
presidente dell’Accademia di San Fernando inviando una lista dei conventi e dei monasteri 
che dovevano essere soppressi in forza del decreto del 25 luglio, e chiedendo che fosse 




essere collocati “negli stabilimenti pubblici più convenienti”20. Per Álvarez Lopera, 
quest’ordine governativo è da considerarsi l’inizio dell storia del Museo de la Trinidad. 
In risposta a questa richiesta, l’Accademia nominò una commissione formata da individui 
scelti tra i propri membri con il compito di inventariare i beni dei conventi e dei monasteri 
madrileni incaricandoli, inoltre, della loro raccolta:  
 
“Il Signor Governatore Civile di questa provincia, con atto del 20 di questo mese, 
trasmetteva una lista dei monasteri e dei conventi che in forza del decreto reale del 25 
luglio ultimo dovevano essere soppressi nella provincia di cui ricopre l’incarico e per 
dar corso all’ordine reale che autorizzava i governatori civili a farsi carico dei beni 
artistici che fossero presenti in dette case religiose e assegnarli alle istituzioni più 
convenienti, sperava che l’Accademia gli indicasse persone tra i suoi membri ai quali 
potesse conferire l’incarico di assistere agli atti di riconoscimento ed inventario dei beni 
soppressi. Di conseguenza vennero nominati il Sig.Direttore Generale Don Juan Miguel 
de Inclán ed i Signori Don Juan Gálvez e Don Francisco Elías, perché assistano non 
solo a quanto richiede il Signor Governatore Civile ma anche al trasferimento degli 
oggetti d’arte”21. 
 
In questo modo venne configurata la prima delle commissioni di cui abbiamo notizia, 
chiamata “commissione per la raccolta delle preziosità artistiche”, formata da Juan Miguel de 
Inclán (direttore generale), Juan Gálvez (direttore di pittura) e Francisco Elías (direttore di 
scultura).  
Nell’Accademia di San Fernando si conservano gli inventari dettagliati dei beni che 
contenevano alcuni dei conventi madrileni realizzati ancora in loco, prima della loro raccolta 
e deposito proprio nella sede dell’Accademia. In questi inventari, che consideriamo realizzati 
precisamente in questo momento come risposta alla richiesta del governatore civile della 
provincia, figurano come firmatari, in un primo momento – sicuramente prima del novembre 
1835 - Juan Gálvez e Francisco Elías, e in un momento che consideriamo successivo, figura 
assieme a questi due nomi quello di José de Madrazo22. Juan Miguel de Inclán, invece, non 
sembra aver fatto parte in maniera alcuna della commissione che portò avanti questi lavori 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20 Si veda ÁLVAREZ LOPERA, El Museo cit., p. 134, doc. I 
21 Archivio della Reale Accademia di San Fernando (in seguito ARABASF), Libro degli Atti 35-17-1. Giunta 
Ordinaria di 23 agosto 1835, fol. 143 v- 144 r ( El Señor Gobernador Civil de esta provincia, con oficio de 20 de 
este mes remitía una lista de los monasterios y conventos que con arreglo al real decreto de 28 de julio último 
debían suprimirse en la provincia de su cargo y que para llevarse a efecto la real orden que autorizaba a los 
gobernadores civiles para hacerse cargo de los efectos artísticos que existiesen en dichas casas religiosas y 
aplicarlos a los estamentos que conviniesen, esperaba que la Academia se servirá designarle personas de su 
seno a quienes pudiera comisionar para que asistiesen a los actos de reconocer e inventariar los efectos 
suprimidos. En consecuencia fueron nombrados el Sr. Director General D. Juan Miguel de Inclán y a los Sres. 
Directores D. Juan Gálvez y D. Francisco Elías, para que asistan no solo a lo que pide el Sr. Gobernador Civil 
sino a la traslación de los objetos artísticos). 
    22 ARABASF, Busta 130-2-7 (1). Un inventario dei beni che si andavano depositando nella sede 
dell’Accademia, datato 5 novembre 1835, dimostra che a quella data erano già stati portati al raccolte al meno le 





poiché il suo nome non compare in nessuno degli inventari in esame. Madrazo entrò a far 
parte ufficialmente della commissione il 31 gennaio 1836, assieme all’altro pittore e 
accademico Juan Antonio Rivera, così come risulta dalla copia della comunicazione che fece 
loro la stessa Accademia due giorni dopo. La nomina di Madrazo e Ribera si dovette, secondo 
questo documento, “all’urgenza di questo servizio (la raccolta dei beni) per evitare qualunque 
sviamento ed approfittare della decisione del Signor Governatore civile e delle altre Autorità 
per concorrere ad un’opera tanto importante” 23.  
Dieci giorni più tardi, anche il nome di Valentín Carderera appare associato alla commissione 
che doveva lavorare a Madrid, come risulta dalla comunicazione ricevuta dallo stesso 
interessato: “desiderando la nostra reale Accademia aiutare i lavori delle commissioni 
nominate per raccogliere e custodire tutte le preziosità artistiche di questa Corte, si è deciso di 
associare la S.V. alle stesse commissioni con oggetto indicato, ciò che comunico alla S.V. per 
propria conoscenza e perché si accordi con il Signor D. Josè de Madrazo” 24 
 La commissione nominata per inventariare i beni artistici dei conventi si allargò ai nomi degli 
accademici anteriormente citati per l’urgenza di collocare in un luogo sicuro le opere d’arte, 
delle quali si cominciarono a ricevere notizie nell’Accademia in ordine a sottrazioni e vendite 
fraudolente. Già nell’ottobre del 1835 il “portiere” dell’Accademia  - un incarico in realtà 
equivalente a quello di vice direttore - , scriveva al segretario generale della stessa, 
“nonostante Vostra Eccellenza mi accusi di essere noioso e molesto con tanti scritti”, perché 
chiedesse al segretario dell’ufficio dell’Interno che si ampliassero le competenze 
dell’Accademia quanto alla tutela del patrimonio per evitare che nei conventi che non erano 
ancora stati soppressi si potesse vendere qualcosa senza la supervisione dell’Accademia, dato 
che erano arrivate alle sue orecchie notizie allarmanti.   
 
“Dico tutto questo perché so che i Padri di Santa Barbara hanno venduto dei quadri 
originali di Zurbaran, che le monache di Santa Teresa cercano di venderne altri agli 
inglesi; se nella provincia di Madrid si fanno queste vendite, quali non si faranno in 
quella di Siviglia, che fu la culla di Murillo e Velázquez”?25 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
23Ibid., Busta 128-1-7, f. 16 
24 Ibid. c.19. Il nome di Valentín Carderera sembra essere stato scritto in sostituzione di quello di José Castelaro, 
che appare cancellato. In una bozza di questa stessa communicazione (Ibid. c. 20), gli accademici nominati sono 
Carderera, José Castelaro y Rafael Tejeo. (Deseando nuestra Real Academia auxiliar los trabajos de las 
comisiones nombradas para recoger y poner a cubierto todas las preciosidades artísticas de esta Corte, se ha 
servido asociar a V. a las mismas comisiones con el objeto indicado, lo que comunico a V. para su inteligencia y 
para que se ponga de acuerdo con el Sr. D. José de Madrazo) 
25 ARABASF, Busta 35-17-1. Lettera di Manuel de Arnedo, funzionario dell’Accademia, al segretario della 
stessa, Marcial Antonio López, datata 5 ottobre 1835. (Digo todo esto porque sé que los Padres de Santa 
Bárbara han vendido unos cuadros originales de Zurbarán, que las monjas de Santa Teresa tratan de vender 
otros a unos ingleses; si en la provincia de Madrid se hacen estas ventas, ¿qué no se harán en la de Sevilla, 




In questa stessa data il segretario dell’Accademia, Marcial Antonio López, scriveva al 
segretario dell’ufficio dell’Interno chiedendo che si procedesse a porre rimedio a queste 
violazioni, dato che si perdeva l’opportunità di fare “acquisizioni che avrebbero procurato 
un’epoca di gloria per l’attuale governo” e che se così non fosse “con danno per la Spagna 
passeranno a paesi stranieri le ricchezze artistiche al possesso delle quali è unito il nostro 
proprio onore e i più grandi ricordi della nostra patria”. In questa stessa comunicazione 
chiedeva inoltre che non si procedesse a formare nessun inventario nei conventi senza che 
fossero presenti i professori dell’Accademia, ciò che esemplifica il clima di sfiducia esistente, 
e si reiterava inoltre la necessità di proibire, sotto minaccia delle pene più severe, di vendere 
“qualsiasi pittura o scultura” e che fossero date all’Accademia le più ampie facoltà in questo 
compito dato che, affermava, era di questa corporazione artistica la responsabilità morale26. 
La legge che regolava l’esportazione del patrimonio spagnolo è datata 1779, però il continuo 
rinnovo di questi precetti mediante ordini e decreti reali durante il periodo della 
secolarizzazione è indicativa della scarsa osservanza che si faceva della stessa e di quelle che 
le succedettero27. Nonostante alcuni stranieri, come William G. Clark, parlassero della 
difficoltà di portar fuori le opere dal paese28, la consuetudine nel traffico di opere, 
fondalmentalmente di pittura, è riassunta bene nelle parole dell’ispanista Richard Ford, il 
quale in una lettera datata 1832, inviata da Siviglia all’ambasciatore inglese a Madrid , già 
diceva “we are all crazy here about pictures, such buying and selling”29. In questa fase, e 
durante le decadi successive, la Spagna sarà una delle mete preferite per l’acquisizione delle 
opere d’arte. Lo provano i noti viaggi degli “emissari” francesi come il Barone Taylor e il 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26   Ibid., p. 135, doc. V. 
      27 La prima legge spagnola che regola l’esportazione di opere artistiche è datata 1779. La  R.O del 14 ottobre 
1802 ne ratificaba il contenuto, e dopo le soppressioni di Mendizábal un numero importante di ordini e decreti 
reali tentarono di tutelare il patrimonio storico artístico spagnolo. I testi legali furono richiesti dall’Accademia di 
San Fernando. Si veda come esempio la richiesta inviata dalla corporazione artística al Ministerio del Governo il 
20 marzo 1836 dopo aver ricevuto notizie riguardanti le vendite di opere d’arte in diverse città: “che questi fatti 
siano puniti e si eviti con questi e con tutti i mezzi possibili la criminale perdita delle preziosità artistiche, che si 
presto in tutti i luoghi non la si evita, tra poco non potremmo fare altro che rimpiangere le perdite irreparabili che 
ci saranno, molte delle quali non potranno già essere evitate”. (Tengan su sanción y se evite por este por este y 
por todos los medios posibles el criminal estravio de las preciosidades artisticas que si pronto no se trata de 
evitar en todas partes y  por todos los medios, dentro de poco no podremos menos de llorar las irreparables 
perdidas que vamos a tener, muchas de las cuales no podrán evitarse ya. (ARABASF, Busta 35-24/1). 
     28 W. G. CLARK, Gazpacho or Summer Months in Spain, London, John Parker and Son, 1851, p. 240.  Dopo 
aver acquistato un’opera di Murillo, su consiglio dell’ambasciatore Williams, descriveva così le difficoltà per 
portarla fuori dalla Spagna: “La seguente difficoltà consiste nel portarla fuori. Il governo spagnolo ha proibito 
espressamente la esportazione di dipinti antichi. In più se si invia con la cornice, la misura e la forma 
dell’involucro desterà sospetti, tanto più se spediti. L’unica alternativa è arrotolarlo in modo da inserirlo in una 
scatola di forma meno artistica”. (The next difficulty was how to remove it. The spanish government have 
expressly prohibited the exportation of old pictures; therefore, if this were sent in its frame, the package would 
exice suspicion by its size and shape, and most likely being seized. The only alternative was to have it it rolled 
up, that it might put in a box of less artistic form). 
    29 J. ÁLVAREZ LOPERA, El Museo, cit., pp. 13 e 59, nota 13. Richard Ford fu un illustre ispanista inglese 
che soggiornó a lungo in Spagna e scrisse il celebre Handbook for Travellers in Spain and Readers at Home, 




pittore Dauzats per conto di Luis Felipe de Orleans per acquistare opere destinate alla futura 
“Galleria Spagnola”, oppure gli scambi e gli affari che in materia artistica fecero alcuni 
diplomatici come l’inglese Williams o il francese Blanchard o anche studiosi come 
Cavalcaselle, che nel 1852 fece un viaggio in Spagna per conto del Tenore Mario per 
acquistare quadri30, ma non bisogna dimenticare la responsabilità propria degli spagnoli, di 
quella borghesia che aumentò le sue ricchezze proprio comprando a basso prezzo beni e 
terreni dei frati e che ora avrebbe aumentato o creato ex novo collezioni favolose come è il 
caso di José de Salamanca o di Alejandro Aguado. A questi nomi si aggiungeranno politici e 
artisti, pittori e accademici, tutti implicati direttamente nella tutela e nella salvaguardia del 
patrimonio. Resasi pertanto conto l’Accademia del grave pericolo che procurava per la tutela 
del patrimonio lo stato di abbandono dei conventi soppressi e la necessità del clero di vendere 
tutto quello che fosse stato loro proposto nel caso di imminente soppressione, cominciò a fare 
alla regina governatrice ed al Ministero una serie di proposte che avranno una importanza 
fondamentale nella storia della tutela del patrimonio storico artistico della Spagna. 
Tra quelle occorre menzionare, in primo luogo, che il 13 gennaio 1836 l’Accademia si rivolse 
alla regina governatrice chiedendole l’autorizzazione a raccogliere quadri, sculture e libri di 
tutti i conventi soppressi in tutte le provincie di Spagna e proponendo allo stesso tempo la 
creazione a Madrid di un Museo Centrale. 
 
“Il mezzo che si offre all’Accademia è autorizzare persone tra i suoi membri; oche la 
stessa nomini per ogni provincia i professori che con ogni diligenza, e sapendo ciò che si 
fa, formassero gli inventari, raccogliessero le opere che vi fossero di pittura e scultura e le 
tenessero a disposizione della stessa per formare musei provinciali, destinandone alcune 
al Museo Centrale di questa Corte, dove saranno ordinate con diligenza, si collocassero 
per scuole, supplendo in una ciò che mancasse nell’altra, e stabilire a Madrid un deposito 
generale di tutte quelle di Spagna per la gloria e l’ornamento della stessa e lo studio dei 
professori che da ogni parte vengono ad apprendere”31 . 
 
Così nel gennaio del 1836 l’Accademia richiese al governo l’autorizzazione all’invio di 
commissari di sua fiducia in tutte le province per realizzare i lavori definiti nel decreto reale 
del 25 luglio dell’anno precedente, e che non avevano dato nessun risultato fino ad allora 
avvertendo del pericolo che correvano i beni artistici in questa situazione. In una nota senza 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
     30 Si veda D. LEVI, Cavalcaselle. Il pioniere della conservazione dell’arte italiana, Torino 1988, p. 35. 
     31 Il testo completo di questa richiesta dell’Accademia alla Regina in ÁLVAREZ LOPERA, El Museo, cit., p. 
135, doc. VI. (El medio que se ofrece a la Academia es autorizar personas de su seno; o que la misma designe 
en cada provincia los profesores que con toda diligencia, y sabiendo lo que se hacen, formasen los inventarios, 
recogiesen las obras que hubiera de pintura y escultura y las tuvieran a disposición de la misma para formar 
museos provinciales, destinando algunas para el Museo Central de esta Corte, donde se ordenarán con 
inteligencia, se arreglasen las escuelas, supliendo en una los que faltase en otra, y establecer en Madrid un 
depósito general de todas las de España para gloria y ornamento de la misma y estudio de los profesores que de 




data né firma nella quale si riconosce la calligrafia di Valentín Carderera, si rivolge una 
richiesta alla regina governatrice affinché:  
  
“(...) voglia autorizzare i professori a raccoglierle aiutando con il massimo aiuto 
dell’autorità civile della provincia. Però dato che queste opere preziose non si trovano 
solamente in questa, ma che ce n’è in tutte ed in alcune più che in altre, considera inoltre 
necessario la stessa [Accademia] evitare qualsiasi sviamento che l’avidità dei cittadini e 
degli stranieri e l’interesse privato di quelli che ne sottraggono possano far sparire senza 
che giammai posssano essere recuperate (...)”32.  
 
Non era la prima volta che Carderera faceva presente la necessità dell’intervento del Governo 
in maniera decisa nella tutela del patrimonio mediante l’aiuto dei professori. Già nel 1835, 
dalle pagine dell’“Artista”, aveva richiamato l’attenzione sul punto. Nell’articolo pubblicato 
in quell’occasione, l’accademico aragonese affermava: “Non si meraviglino quindi le autorità 
che vedono condurre numerosi carri pieni di quadri, sculture (…) che fanno sudare così tanti 
faccendieri per essere depositati in così ben disposti saloni”. Continua affermando la necessità 
che il governo “applicasse l’opportuno rimedio ai sottolineati pericoli, inviando nelle 
province, ai professori che ci fossero, dotati di preparazione, probità e decisamente amanti 
dell’arte”33. 
Quando l’Accademia reiterò quindi la richiesta di autorizzazione per la gestione dei beni 
secolarizzati, approffittò per chiedere di nuovo che fossero ampliate le competenze che le 
erano state conferite fino ad allora:  
 
“(...) Supplica Vostra Maestà che si degni di autorizzarla pienamente per procedere alla 
conservazione ed alla raccolta dei beni preziosi di pittura e scultura di tutte le province di 
Spagna, così come dei libri appartenenti alle Belle Arti comunicando gli ordini necessari 
ai governatori civili (...)”34. 
 
Il 20 gennaio 1836 il governo accolse questa richiesta, e la reale Accademia di san Fernando, 
alla quale vennero concesse inoltre facoltà per perseguire e denunciare le possibili vendite 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
32 ARABASF, Busta 35-24/1. I fondi dell’archivio della Real Academia de Bellas Artes de San Fernando 
conservano copiosa documentazione relativa alle denuncie dei furti e degli acquisti fraudolenti di opere d’arte. 
Sull’argomento si veda anche J. A GAYA NUÑO, La pintura española fuera de España, Madrid 1958. 
      33 V. CARDERERA Y SOLANO, Sobre la conservación de los Monumentos de Artes, in “El Artista”, II, 
1835, p. 218. Malgrado la breve vita di questa rivista, che vide la luce soltanto dal 1835 al 1836, poco più di un 
anno, è una delle pubblicazioni artistiche maggiormente tenute in considerazione tanto per la sua belleza 
tipografica cuanto per la qualità dei contenuti. A questa rivista, fondata da Federico de Madrazo ed Eugenio 
Ochoa secondo il modello parigino de “L’Artiste”, partecipò tutta la cerchia intellettuale madrilena. Una delle 
firme più importante era proprio quella di Valentín Carderera e per ovvie raggioni temporali, il tema della tutela 
e la conservazione del patrimonio fu largamente discusso nelle sue pagine. 
34 ARABASF, Busta 35-24/1. (Suplica a V. Majestad se digne autorizarla plenamente para proceder á la 
conservacion y recogimiento de las preciosidades de pintura y escultura de todas las provincias de España, así 





fraudolente che fossero state commesse nelle province, nominò i commissari che dovevano 
realizzare i lavori di ispezione, catalogazione e raccolta dei beni ecclesiastici. In una giunta 
tenutasi il 7 febbraio di quello stesso anno, si stabilì che gli oggetti raccolti fossero destinati 
allo studio delle Arti “formando con quelle collezioni complete col nome di “Musei”, dei 
quali uno sarà nazionale e gli altri provinciali”35. Questi musei erano ispirati ad un modello di 
accentramento nella capitale. Le opere più importanti esistenti in altri punti del Paese, se fatte 
se fatte da autori di cui non esisteva alcun esempio nel Museo Reale, dovevano essere portate 
a Madrid destinate al Museo Nacional per completare così un programma espositivo in due 
sedi che doveva rendere possibile lo studio della storia della pittura spagnola. Nelle province 
si insisteva maggiormente sul valore delle opere come documento storico, sottolineando il 
carattere enciclopedico dei musei provinciali e la loro funzione di “modello per la gioventù 
studiosa”. L’apprezzamento estetico sarà terreno esclusivo dei circoli più intellettuali. 
La prima nomina fu quella di Juan Gálvez, che portò a termine questa attività a Toledo e 
Alcalá de Henares. Da parte sua, Julián de Zabaleta venne inviato a San Martín de 
Valdeiglesias e a Guisando, e José Castelaro passò a raccogliere i beni della provincia di 
Segovia. L’ultima commissione che uscì da Madrid fu quella di cui venne incaricato Valentín 
Carderera per le province di Valladolid, Burgos, Palencia, Salamanca e Zamora36. 
Si può teorizzare che la nomina di Gálvez, Castelaro e Carderera per fare questo viaggio di 
“ispezione e raccolta” sia la ragione per cui non appaiano loro come firmatari degli inventari 
realizzati a Madrid, nonostante fossero stati nominati parte della commissione della capitale. 
Sia come sia, di questi tre accademici, sarà senza alcun dubbio Carderera la figura più 
rilevante per tutto ciò che concerne sia il Museo della Trinidad  - di cui sarà il primo vice 
direttore - come per la fondazione e la supervisione dei diversi musei provinciali che si 
vennero formando durante il secolo.  
Questi commissari dell’Accademia di San Fernando, a differenza dei commissari 
dell’ammortamento, non erano funzionari dell’amministrazione e non era a loro assegnato 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
35Si veda J. BELLO, Frailes, intendentes y políticos. Los bienes nacionales, 1835-1850, Madrid 1997, p. 313. 
Per María Bolaños, queste disposizioni sono ispirate alla Legge Chaptal, adottata dalla Repubblica Francese nel 
1801, in base alla quale si depositavano nei musei provinciali le opere dei conventi soppressi (M. BOLAÑOS, 
Historia de los museos en España. Memoria, cultura, sociedad, Gijón, 1997). 
    36Si veda ÁLVAREZ LOPERA, El Museo, cit. e anche BELLO VOCES, Frailes, cit.; per la commissione di 
José Castelaro a Segovia si veda M. L. GÓMEZ NEBREDA, Pinturas de Segovia en el Museo del Prado. 
Estudio de las pinturas de las instituciones eclesiásticas de Segovia que formaron parte del Museo de la 
Trinidad, Segovia 2001; per la commissione di Carderera a Zamora si veda M. D. TEIJEIRA DE PABLOS, La 
Comisión de Carderera en Zamora, in Boletín de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, XCI, 
2000, pp. 55-60; per la commissione di Carderera in Castilla si veda I. ARANA COBOS, Valentín Carderera 
comisionado, académico y coleccionista, in Conflictes bèl.lics, espoliacions, col.leccions, a cura di I. Socias, 
Barcelona 2009, pp. 87-115 e anche R. CALVO MARTÍN, La intervención de la Real Academia de San 
Fernando en la protección del patrimonio: la Comisión de Valentín Carderera (1836) in “UNED - Espacio, 




uno stipendio. La retribuzione economica per svolgere questi compiti consisteva in un 
anticipo di 2000 reali ed un calcolo delle  missioni in base al numero dei giorni impiegati. 
Però, anni più tardi ancora non erano stati pagati, e nel 1844 Valentín Carderera continuava a 
chiedere che gli fossero pagati i suoi onorari37. 
Nonostante la precarietà che rivestiva dal punto di vista economico questa operazione, ed ai 
pericoli che erano insiti in una simile missione, dato che risvegliava gelosie tanto tra le 
autorità provinciali che tra la popolazione in generale, fino al punto che in più di una 
occasione questi commissari si videro costretti a chiedere la protezione della polizia, tutti i 
membri delle commissioni lo fecero di buon grado, e non mancarono neppure offerte, che 
vennero rifiutate, da parte di alcuni artisti -come lo scultore José de los Ríos- per realizzare 
questi lavori. Lo stesso Valentín Carderera, promotore di queste commissioni, chiese di 
passare egli stesso per Zamora e Palencia quando arrivò a Valladolid, dato che sembrava che 
avesse sentito dire che “era tutto in stato di grande abbandono”. Da Valladolid scrisse al 
giovane Federico de Madrazo interessandosi se l’Accademia aveva nominato qualcun altro 
mentre egli era impegnato a sbrigare le pratiche di raccolta dei beni. Nel settembre 1836, 
ricevette la risposta di Madrazo, che lo informò che non aveva notizia che fosse stato 
nominato nessun altro eccetto Castelaro e Zabaleta38. In effetti, la commissione Carderera fu 
l’ultima, ciò che sta a significare che le intenzioni dell’Accademia di realizzare questi lavori 
con persone di fiducia in tutte le province si ridussero a pochi luoghi ben determinati, e 
definisce bene l’andamento generale della grande sconfitta che fu la soppressione sotto il 
profilo della tutela del patrimonio. Nel mezzo di ciò che era un gran caos amministrativo, e di 
fronte all’incapacità del governo di gestire i beni provenienti dalle comunità estinte, la figura 
dei commissari acquistò un significato di grande rilevanza, nel quale l’interesse e la dedizione 
di un solo individuo avrebbe determinato la sorte del patrimonio. 
La mancanza di coordinamento tra le istituzioni incaricate dei lavori che dovevano culminare 
nella creazione di musei provinciali propiziò senza dubbio una grande dispersione del 
patrimonio delle comunità sopresse, però fu allo stesso tempo la causa della moltiplicazione 
della capacità di decisione personale dei commissari, concedendo loro al tempo stesso carta 
bianca per agire nella maniera che avessero ritenuto più conveniente  nella selezione delle 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37 ARABASF, Busta 35-23/1. Comunicazione inviata dall’Accademia al Ministero del Governo indicando che 
Carderera: “Investì nella commissione 113 giorni, dal 7 Giugno al 23 settembre di detto anno, che a 140 reales 
diari di alimenti e onorari fanno 15.890 reales (...) Ricevette dall’Accademia 2.600 reales (...) ed è creditore di 
13.220, senza contare le spese straordinarie causate dall’imballaggio e la raccolta di ciò che inviò all’Accademia 
da Burgos, così come le due casse e libri di stampe inviati da Zamora, supplicando a S.M si degni ordinare che 
gli sia pagata la somma di 13.220 reales”. Nella Giunta Ordinaria del 10 dicembre di quello stesso anno 
l’Accademia decise di pagare gli onorari arretrati. (ARABASF, Busta 119/3) 





opere. Il lavoro di questi commissari non si limitava esclusivamente alla raccolta delle opere 
che considerassero di maggior importanza per mandarle al Museo Nazionale, ma essi 
dovevano lasciare preparata, nelle città per le quali avevano ricevuto l’incarico, una selezione 
di ciò che secondo il loro parere si sarebbe dovuto custodire per essere destinato ai futuri 
musei, proponendo i locali più opportuni allo scopo ed aiutando le commissioni provinciali in 
ogni incombenza necessario, ragion per cui il criterio personale di ognuno di questi 
commissari, ed in particolare quello di Valentín Carderera, fu determinante per la creazione 
dei futuri musei. 
Bisogna infine segnalare, tra i lavori realizzati da questa prima commissione, i continui 
richiami, sia tramite i canali ufficiali – mediante richieste ai competenti ministeri e alla regina 
governatrice - sia mediante denunce sulla stampa, riguardo alla necessità di fermare la 
demolizione dei conventi e dei monasteri. Se la gestione dei beni mobili del clero regolare si 
stava dimostrando complicata, la tutela del patrimonio immobiliare sarà, nella maggior parte 
dei casi, impossibile. Non tarderanno a ridursi come carta straccia le continue richieste 
dell’Accademia, dato che la demolizione dei monumenti era intimamente legata 
all’ammodernamento del tracciato urbano e, soprattutto, alla speculazione immobiliare di 
fronte alla quale la corporazione accademica aveva ben poco da fare.  
Una delle prime communicazioni ufficiali conservate al riguardo è datata 21 febbraio 1836 e 
in essa si forniscono alcune motivazioni che trascriviamo parzialmente data la loro 
importanza riguardo al ruolo che l’Accademia credeva di dovere rappresentare e riguardo alla 
considerazione che avevano i monumenti nella prima decade dell’Ottocento.  
 
“A nessun altra corporazione della Nazione compete più direttamente prendere 
l’iniziativa su una materia così importante come a quella delle tre nobili arti di San 
Fernando (…) e la commissione  non può fare altro che stupirsi del fatto che non sia 
stata consultata dal Governo dopo l’emanazione del decreto di soppressione dei 
conventi, perché essa desse il suo parere su quelli che, o per il loro merito artístico o per 
la loro mole e ricchezza meritassero di essere preservate dalla distruzione. Tutte le 
accademie di belle arti d’Europa hanno questo compito, e in particolare quella insigne 
di San Luca di Roma lo prevede nei suoi statuti (…) La conservazione di certi edifici 
che recano onore alla Nazione è un affare puramente artístico, scientifico e storico: 
l’Accademia si sente in dovere di manifestare al Governo gli inconvenienti della loro 
demolizione (…) questo amore sacro, la cui fiamma bruccia nei petti di un ristretto 
numero di individui privilegiati¸ ha fermato per alcuni secoli e in alcune nazioni il totale 
sterminio dei monumenti e delle arti. Non voglia il cielo che le produzioni dell’ingegno 
di tre secoli e i tesori che in esse sono stati investiti scompaiano di colpo alla nostra 
vista facendosi polvere!”  
 
Questa esposizione continua proponendo che tali edifici vengano destinati ad usi utili per lo 






“Dando ai menzionati templi questi nobili usi, lo Stato e i conoscitori delle arti 
garantiranno la loro conservazione ed al tempo stesso una vera utilità: chè è un grave 
errore credere che le scienze e le belle arti siano conoscenze puramente di lusso quando è 
già stato abbondantemente dimostrato che queste conoscenze sono quelle che 
arricchiscono veramante le nazioni”39 
 
1.3.2. Commissioni  scientifiche ed artistiche  (marzo 1837-1844) 
Nelle province dove non furono inviati gli accademici di san Fernando, i lavori di raccolta, 
catalogazione e collocazione in una nuova sede delle opere d’arte  rimasero in mano delle 
“commissioni raccoglitrici” create dopo le disposizioni del 25 luglio 1835. Eccettuando i casi, 
come quelli delle città di Valladolid, Sevilla o Valencia, tra gli altri, nei quali esisteva una 
Accademia di Belli Arti che si fece carico con diligenza di questi compiti, nel resto nella 
geografia spagnola, le commissioni erano destinate al più sonoro fallimento e furono sostituite 
con ordine reale del 27 Marzo 1837 da quelle che d’ora in poi si sarebbero chiamate 
“commissioni scientifiche ed artistiche”. Queste nuove commissioni, create con l’intenzione 
di rimediare agli errori commessi fino a quel momento, e di definire meglio le attribuzioni 
delle commissioni precedenti e la destinazione che doveva darsi alle opere confiscate, 
sarebbero state presiedute da un soggetto della delegazione di ogni provincia e sarebbero state 
composte da cinque persone nominate dal capo politico, competenti in letteratura, scienze ed 
arti. Questi individui erano incaricati di formare inventari di tutti i beni della provincia e 
valutare quali opere meritassero di essere conservate per il loro immediato trasferimento nella 
capitale. Al contrario, quelle che a giudizio della commissione non avevano valore, sarebbero 
state vendute pubblicamente all’asta e il ricavato sarebbe stato destinato proprio ai costi della 
formazione degli inventari, del trasferimento dei beni e della creazione dei musei e delle 
biblioteche provinciali. Allo stesso modo erano responsabili di vigilare che le opere non 
fossero esportate illegalmente:  
 
“Con il maggior scrupolo che non si esportino all’estero né alle province di oltre mare 
libri, manoscritti, pitture o sculture di autori antichi, senza espresso permesso di Sua 
Maestà, facendo in modo che si applichino le pene stabilite dalle leggi da chi sia 
competente”.  
 
Nell’esatto adempimento di queste disposizioni, il governo e la reale Accademia di San 
Fernando vedevano “la speranza di vedere in breve in salvo dall’avarizia straniera, e 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
39 ARABASF, Busta 35-24-1. Comunicazione fatta dalla commissione di Madrid all’Accademia il 21 febbraio 
1836 chiedendo che la corporazione artistica sollecitasse al Governo a fin che fosse fermata la distruzione degli 





convertita in profitto del lustro nazionale, la vasta ricchezza che la Spagna possiede in opere 
di letteratura,scienze ed arte”.  
Si trattava di nuovo di buoni propositi che non portarono assolutamente ai risultati che si 
sarebbero desiderati. In primo luogo, i membri delle commissioni scientifiche ed artistiche 
erano spesso gente il profilo non si attagliava alle esigenze richieste dell’ordine reale. Così 
comunicava un amico a Valentín Carderera quando questi si interessò delle persone che 
componevano la commissione artistica e scientifica della provincia Zaragoza: 
 
“L’uno è un frate, vale a dire un signore comodo, l’altro è il nostro vicino Morales che 
Lei conosce, l’altro un confusionario che non fa altro che darsi arie e per il  momento non 
si può contare su di lui. L’altro è  don Tomas Llovet che per muovere un piede chiede il 
permesso all’altro piede e detto tra di noi, così ottuso e così pauroso che non si allontana 
mai dalla porta di casa”40. 
 
Quello delle scarse qualifiche dei membri delle commissioni provinciali fu un tema molto 
dibattuto sulla stampa dell’epoca e anche nelle ultime decadi del secolo continuava ad essere 
considerata la causa principale del fallimento della tutela del patrimonio. Nel 1875, Ceferino 
Araujo, nel suo libro Los museos de España, lasciava testimonianza della ripercussione 
negativa che aveva avuto il lavoro di queste commissioni all’epoca in cui si nazionalizzarono 
i beni ecclesiastici:  
 
“Non solamente consiste tutto questo nella poca passione e nella scarsa importanza che si 
dà nel nostro paese agli studi artistici, ma anche nel sistema viziato di incaricare 
commissioni senza retribuirle, incarichi che esigono lavori e studi speciali, e che devono 
contare con una responsabilità personale; difatti mai una persona che vale vuole 
impiegare la sua sapienza, quando deve subire l’intervento di altre meno competenti, e 
non deve apparire la sua individualità se non nascosta dalla maschera della “commissione 
nominata alla scopo”41. 
 
Però, non furono la poca predisposizione e la nulla preparazione dei commissari le uniche 
cause per cui non vennero adempiute le disposizioni del governo. Una delle difficoltà 
maggiori fu, come è logico supporre, il fatto che le opere considerate di maggior valore erano 
destinate ad arricchire il futuro Museo Nazionale, ciò che contribuì in larga misura al fatto che 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40 A.R.A.S.F. Busta 35-20/1 (El uno es un fraile, es decir señor comodo, el  otro es Morales nuestro vecino, que 
V. conocio y que es un trapisondista que todo lo que no sea farolear y del momento no hay que contar con el. El 
otro es Don Tomas Llovet que para mover un pie pide licencia al otro y dicho inter–nos tan cortico y tan 
miedoso que jamas se mueve fuera de su paso) 
41 C. ARAUJO SÁNCHEZ, Los Museos de España, Madrid 1875, p. 16. (No solamente consiste todo esto en la 
poca aficion y en la ninguna importancia que se da en nuestro país á los estudios artísticos, sino también en el 
sistema vicioso de encomendar á comisiones sin retribuir, encargos que exigen trabajos y estudios especiales, y 
que deben aparecer con una responsabilidad personal; pues nunca una persona que vale quiere emplear su 
saber, cuando ha de ser intervenido por otras menos competentes, y no ha de aparecer su individualidad más 




nelle province si cercasse di nascondere con ogni mezzo possibile qualsiasi informazione 
relativa ai beni che possedevano. In questo senso, nelle province si mostrarono molto reticenti 
al momento di collaborare con i commissari dell’Accademia, ciò che ritardò e ostacolò 
ulteriormente i lavori, rendendo ogni volta più fecondo il terreno per gli acquirenti 
fraudolenti. A Toledo, per esempio, la commissione provinciale inviò al governo centrale un 
inventario dei beni che aveva Juan Gálvez, da lui stesso firmato il 7 Luglio 1837, chiedendo 
che fosse accertato che tutte le opere inventariate fossero state effettivamente depositate nel 
Museo della Trinidad o in qualche altro Museo della Corte, episodio che illustra alla 
perfezione la diffidenza che suscitava nelle province la presenza di questi incaricati. 
Non bisogna dimenticare inoltre che i religiosi, spogliati di tutti i loro beni e senza aver 
ricevuto nessuna garanzia del pagamento delle pensioni che erano state loro aggiudicate, 
approfittarono delle offerte di acquisto delle opere d’arte che fecero loro alcuni collezionisti. 
Nel fondo dei documenti che conserva la reale Accademia delle Arti di San Fernando si 
trovano varie denunce a questo proposito, ma si può ritenere che nella maggior parte dei casi 
non si diede loro alcuna importanza, dato che i compratori erano in generale gente 
“importante e rispettabile”, quando non erano amici personali ed intimi di alcuni dei principali 
responsabili della salvaguardia del patrimonio42. 
 
1.3.3. La Commissione Centrale per i monumenti storici ed artistici e le commissioni 
provinciali per i monumenti. 1844- 1857 
Nel 1844, un ordine reale del 13 giugno, nell’ulteriore intento di regolare per legge ed 
organizzare quello che era diventato il più grande mercato dell’arte in Europa, e di fronte alla 
“necessità urgente di adottare misure efficaci per contenere la devastazione della perdita di 
tanti oggetti preziosi, facendo in modo di ricavare da essi tutto il vantaggio possibile a 
beneficio delle arti e della storia”, dettava le disposizioni mediante le quali si venivano a 
costituire la commissione centrale e le commissioni provinciali43. La commissione centrale 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
42 Valga come esempio il caso del barone Taylor, protagonista di uno dei molteplici episodi di acquisto 
fraudolento. “Il governatore civile della provincia di Toledo ha fatto presente in data 23 del corrente che la 
comunità di religiose Girolamine dette “della Regina” ha venduto il giorno 7 dello steso mese a uno straniero, 
che sembra sia il barone Taylor, inglese, cuatro dipinti che erano collocati sull’altare maggiore della chiesa del 
convento al prezzo di 25.000 reales [si trata di cuatro tavole di Luis Tristán], e che per realizzare la vendita la 
priora della citata comunità chiese previamente licenza a Vostra Eccelenza e che le venne concessa il 15 del 
suddetto mese” (ARABASF, Busta. 53-1/2). 
Il barone Taylor era amico personale di Carderera e Madrazo, che lo aiutarono a portare avanti l’incarico datogli 
Luigi Filippo d’Orleans di acquistare opere in Spagna, oltre che ad arricchire la sua collezione personale.  
43 La prima Giunta si riunì nel Museo de la Trinidad il 3 Luglio 1844. I suoi membri erano: Serafín María Soto 
(Presidente), Conte di Clonard (Vicepresidente), José Amador de los Ríos (segretario) e Martín Fernández 
Navarrete, José de Madrazo, Antonio Gil de Zárate, Valentín Carderera y Solano e Aníbal Álvarez (vocali). Si 
veda E. NAVARRETE, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Archivo. Serie Comisiones 




venne strutturata come un organo consultivo del governo, ma con il tempo si sarebbe 
convertita nel potere esecutivo dal quale partiva ogni decisione. Era presieduta dal ministro 
del governo, e la sua funzione principale consisteva nel dare impulso, coordinare e 
regolarizzare i lavori svolti dalle commissioni provinciali. Da parte loro, le commissioni 
provinciali sarebbero state presiedute dal capo politico di ogni provincia e sarebbero state 
composte da cinque membri competenti e gelosi della conservazione delle nostre antichità. 
Le attribuzioni di queste commissioni differivano poco da quelle che avevano avuto le 
commissioni scientifiche ed artistiche che le avevano precedute, ma erano meglio definite sia 
nella loro composizione che nelle loro competenze. Tra le loro principali funzioni vi era 
quella di riunire i libri, i codici, i documenti, i quadri, le statue, le medaglie, e gli altri oggetti 
ancora da classificare, e rivendicare quelli sottratti e che si sarebbero potuti ancora recuperare. 
Inoltre, dovevano vigilare sul buon funzionamento dei musei e delle biblioteche nelle 
province in cui erano già stati inaugurati, e crearli ed arricchirli nel caso in cui non fossero 
ancora stati formati definitivamente. Per tale ragione si chiedeva alle province di fare un 
catalogo, e per la prima volta si insisteva perché questo fosse metodico e completo. Con 
questa finalità, “e per contenere il cancro che stava divorando i più preziosi monumenti delle 
nostre glorie”, si inviò ovunque un modello di inventario, denominato “interrogatorio”, al 
quale dovevano attenersi le province all’atto di redigere gli inventari. Nonostante includesse 
semplicemente i dati minimi di base di una scheda di catalogazione, questo modello costituiva 
il primo tentativo di normalizzazione ed uniformità dei criteri di catalogazione destinata al 
controllo delle collezioni. Però, in molte occasioni le province continuarono ad inviare alla 
commissione centrale, nonostante la pressante insistenza di questa, inventari incompleti ed 
assolutamente scarni, allo scopo di non far conoscere nella capitale il valore reale delle opere 
che custodivano, nel timore che esse fossero sottratte e destinate al Museo Nazionale, che dal 
1838 era stato definitivamente installato nell’ ex convento della Trinidad. 
Una delle novità che comportava la creazione di queste commissioni per i monumenti storici 
ed artistici era la sua divisione in tre sezioni, le attribuzioni delle quali erano stabilite 
dall’ordine reale del 24 luglio 1844. In base all’ art. 2º di quest’ordine reale: “le sezioni 
saranno tre ed abbracceranno i seguenti rami: 
1ª. Biblioteche ed Archivi. 
2ª.Sculture e Pitture. 
3ª. Archeologia ed Architettura”. 
La sezione prima doveva formare biblioteche ed archivi con i fondi documentali delle 
comunità sopresse e portarli, sempre che ciò fosse possibile, ad un’ università. La seconda si 





sarebbe occupata della creazione dei musei di pittura e scultura essendo di sua incombenza 
proporre le migliorie che si debbano apportare a questi edifici. Nei luoghi in cui non era 
prevista l’istituzione di un museo la commissione provinciale doveva riunire “in un luogo 
sicuro quante tele, statue, rilievi ed altre opere di scultura avesse raccolto, fino a quando il 
Governo di S.M. non disponga quanto più conveniente” (art. 17). Di nuovo si insisteva nella 
necessità di tutelare i beni, in questo caso mediante il riconoscimento da parte di tre professori 
accreditati, ciò che darà luogo in Spagna alla nascita in breve della figura professionale dell’ 
“esperto”, che da questa fonte ricaverà guadagni non indifferenti44.  
“Per evitare che gli usurpatori di quadri ed altri oggetti possano alienarli 
portandoli all’estero, faranno in modo le commissioni per mezzo della seconda 
sezione che i funzionari delle dogane non permettano in alcun modo il passaggio 
di questo genere di mercanzia senza che sia stata previamente riconosciuta da tre 
professori, e senza la presentazione di testimonianze in cui venga accreditata la 
sua provenienza45”.   
 
L’art. 20 stabiliva norme tecniche specifiche per l’identificazione ed il controllo delle opere 
d’arte: per i quadri si doveva apporre sul retro il timbro della commissione provinciale 
corrispondente. L’ art. 21 specificava come dovevano essere i cataloghi dei musei, i quali, 
oltre a indicare la provenienza dell’oggetto e il giorno dell’acquisizione, dovevano essere: 
“metodici e ragionati” dove per metodico si intendeva la separazione per scuole pittoriche e 
per “ragionato” la esistenza di un breve giudizio. La gestione della sezione seconda, cioè tutto 
quanto fosse relazionato con i musei di pittura e scultura, era a carico, nuovamente, di José de 
Madrazo e Valentín Carderera. Quest’ultimo era anche responsabile, assieme ad Aníbal 
Álvarez, della sezione terza, dedicata all’ archeologia e all’architettura. Quest’ultima sezione 
era quella incaricata  di promuovere gli scavi archeologici e di riunire “gli oggetti di antichità 
nello stesso spazio dove sia ubicato il museo”, dato che i musei di antichità o archeologici non 
saranno costituiti fino al 1867. Questa stessa sezione doveva anche realizzare memorie sugli 
edifici che le province considerassero da conservare per il loro valore storico e artistico46.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
44 La figura del professore riconosciuto che determinava se un’opera poteva essere venduta o meno, si 
sovrappose a quella dell’esperto stimatore di opere d’arte, ed entranbe le figure confluirono nei membri 
dell’Accademia di San Fernando. Alcune notizie interessanti su questa figura professionale in V. POLERÓ, 
Circunstancias que deben  concurrir en los peritos tasadores de objetos de bellas artes, in “El Arte en España”, 
VII, luglio 1868, pp.  
45 (Para evitar que los usurpadores de cuadros u otros objetos puedan enagenarlos llevándolos al extranjero, 
cuidarán las comisiones por medio de la sección segunda de que no se despache guía alguna de este género de 
mercaduría por los administradores de aduanas sin que antes haya sido reconocida por tres profesores, y sin 
que se presenten testimonios en que se acredite su procedencia). 
46 Nell’archivio dell’Accademia di San Fernando si conservano molte di queste memorie, che a differenza degli 
inventari dei beni mobili, sono molto estese e dettagliate e formano un interessante fondo documentale per lo 





La commissione centrale aveva inoltre l’obbligo di redigere una memoria annuale nella quale 
si doveva comunicare al Segretario di Stato ed all’ufficio del Governo della Penisola i risultati 
di tutti questi lavori. Sfortunatamente, la pubblicazione di questa memoria si realizzò solo il 
primo anno47, e richiama l’attenzione il fatto che nella dichiarazione d’intenti si affermi come 
causa principale della sua realizzazione non la necessità di compiere un controllo annuale sui 
lavori realizzati, ma l’ intenzione di “vendicarci delle accuse che ultimamente ci vengono 
mosse dagli stranieri, fondate sulla nostra proverbiale indolenza”. Certamente nel resto 
d’Europa, soprattutto in Inghilterra, la Spagna era vista come un paese arretrato ed incapace di 
custodire i propri beni. Le parole di Richard Ford non possono essere più rivelatrici a tale 
rispetto, quando affermava con il suo abituale tono sarcastico che gli spagnoli erano “tanto 
gelosi quanto ignoranti” e che la “catalogazione e l’ordine non sono qualità né spagnole né 
orientali”48. Per l’inglese le leggi restrittive spagnole e l’interesse di creare musei provinciali, 
che avevano chiuso la porta ai conoscitori stranieri, unici in grado di studiare e capire con 
“zelo” e “scienza” avrebbero condotto all’inevitabile rovina del patrimonio spagnolo a causa 
dell’incapacità di organizzazione che caratterizzava le autorità del Paese. 
Nell’introduzione alla Memoria viene specificata la volontà di dimenticare tutto ciò che era 
stato fatto prima della creazione della commissione centrale, e cioè tutti i lavori portati avanti 
dalle prime commisioni, anteriori a quella denominata Comisión Central finalmente ben 
definita nel 1844, per “allontanare dalla vista di Vostra Eccellenza il quadro che presentavano 
a quell’epoca i monumenti delle nostre arti e delle nostre lettere, a maggior ragione quando 
dall’ inizio si fece il proposito di dimenticare tutto ciò che era successo”. Però, nonostante 
l’intenzione di iniziare dal principio nella misura in cui fosse stato possibile da parte di questa 
nuova commissione, e per dare a Vostra Eccellenza una vaga idea dei disordini che erano stati 
commessi dal momento della definitiva soppressione delle comunità religiose fino alla 
pubblicazione degli ultimi ordini reali, i firmatari della memoria annuale fanno un breve 
ripasso di alcuni tristi episodi che erano accaduti dopo l’entrata in vigore della legge di 
soppressione dei conventi. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
47 Memoria Comprensiva de los trabajos verificados por las comisiones de monumentos históricos y artísticos 
del reino. Desde 1º de julio de 1844 hasta igual fecha de 1845, presentada por la Comisión Central de los 
mismos al Excelentísimo Señor Secretario de Estado y del Despacho de la Gobernación de la Península. 
Madrid, Imprenta Nacional, 1845.  
48 Fatal indeed to antiquity is the new pretence of the autorities to form, or rather to talk about forming, 
museums; it is like Mehemet Ali’s fancy to collect Egyptian remains. The prohibitions act against intelligent 
foreigners, who would excavate with zeal and science, and remove their discoveries to collections where would 
be understood and valued. Entrusted to the natives, jealous as ignorant, either they are taken to some stone-
mason’s-yard-like receptacle to be neglected, or are left unmoved on the ground to be destroyed by accidental 
violence. Classification and arrangement are not Spanish or Oriental qualities. They are as rare in most of their 






Per ciò che si riferisce all’ambito di competenza della prima sezione, riconoscono che “erano 
stati venduti come carta straccia migliaia di volumi per il vile prezzo di quattro o più reali la 
arroba49, essendo di pubblico dominio che questa carta straccia andava fuori dal Regno ad 
arricchire biblioteche straniere”. 
Nel caso della seconda sezione, cioè di quella incaricata di vigilare sulla custodia degli oggetti 
artistici, si afferma che “tutti i tesori sparirono per l’incuria e per la rapacità degli stranieri che 
approfittarono dell’ordine reale del 5 settembre 1836 per arricchire facilmente i loro musei”. 
L’intenzione della commissione centrale era metter fine a questo tipo di attività mediante un 
maggior coordinamento tra tutti gli organi  competenti. I membri della stessa, come si 
apprende dalla lettura della Memoria, si mostrano molto soddisfatti del lavoro realizzato e dei 
risultati ottenuti da detta commissione nel suo primo anno di vita, e manifestano il loro 
ottimismo rispetto ai progressi che si sarebbero ancora raggiunti. La realtà era però ben 
diversa da quella che i membri della commissione centrale esposero al Segretario di Stato e 
alla Regina in questa memoria. Di fatto, in nessun momento cessarono gli acquisti, le vendite 
e le esportazioni fraudolente delle opere d’arte, e la Spagna continuava ad essere la meta 
preferita di tutti gli interessati a questo tipo di acquisti, dai collezionisti più raffinati fino ai 
più volgari affaristi.  
Un’altra mezza verità pubblicata nella Memoria del 1845, è l’affermazione che essa venne 
realizzata e redatta “con la più ferrea imparzialità”: dopo l’analisi dei documenti relativi ai 
lavori realizzati nelle diverse province, si deduce che in più di un’occasione il giudizio 
emesso dalla commissione centrale non corrisponde alla realtà dei lavori realizzati. Nelle 
pagine della Memoria si elogiarono i lavori realizzati in alcuni luoghi non avevano neppure 
lontanamente raggiunto i risultati conseguiti in altre provincie che furono però criticati o, 
peggio ancora completamente ignorati50.  
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
49 Unità di misura equivalente a 11,5 chilogrammi. 
50 Trattandosi dell’unica pubblicazione relativa allo stato dei musei nella prima metà del secolo, la Memoria è 





Modello d’inventario della sezione seconda inviato dalla commissione centrale a tutte le 
province, inserito nella Memoria Comprensiva...pubblicata dalla stessa commissione nel 
1845. 
Infine, per il fatto che l’ambito cronologico del nostro lavoro deve necessariamente estendersi 
fino alla fine del secolo XIX – con la definitiva fusione del Museo Nazionale con il Museo 
del Prado e la politica dei depositi – dobbiamo menzionare che nel 1854, con il decreto reale 
del 15 novembre, si ampliarono le attribuzioni della commissione centrale e le si concesse 
maggior potere di decisione rispetto a quelle provinciali, che in molti casi avevano ignorato 
gli ordini di quella centrale. A partire da questo momento la commissione centrale avrebbe 
agito direttamente per conto del governo con potere esecutivo: poteva, tra le altre cose, 
destituire dalle sue funzioni i membri delle commissioni provinciali quando lo avesse 
considerato opportuno, e avrebbe avuto inoltre potere decisionale riguardo a tutti i lavori che 
fossero stati realizzati nei futuri Musei provinciali.  
Adesso non si trattava solamente di coordinare i lavori di raccolta dei beni e della fondazione 
dei musei, ma d’ora in poi la commissione centrale avrebbe avuto il controllo e la 
supervisione dei musei provinciali, vigilando sul loro corretto funzionamento, conservazione, 
restauro, e diffusione delle collezioni. 
 
“Perchè se fino ad ora si limitarono a riunire gli oggetti artistici; a conoscerli ed ordinarli; a 
procurare al governo la loro proprietà, salvandoli dalla distruzione e dall’oblio, impresa più 




difenderle dai rigori del tempo e dall’incuria degli uomini; nel presentarle all’artista come 
modello di imitazione e di studio”51. 
 
Questo accentramento delle competenze creò una infinità di conflitti e di interessi che 
contribuirono in larga misura a ritardare ed anche a paralizzare lla creazione di alcuni musei 
provinciali. 
La commissione centrale venne soppressa definitivamente nel 1857 con la Legge di Pubblica 
Istruzione del 9 Settembre, diventando la Real Accademia di Belle Arti di San Fernando 
l’unico organo responsabile per la conservazione dei monumenti così come per l’ispezione, 
sia del Museo Nazionale di Pittura e Scultura sia dei Musei Provinciali52, attribuzioni che, 
nonostante non di diritto ma di fatto, aveva svolto fin dall’inizio del processo di 
secolarizzazione. Dopo la soppressione della Commissione Centrale per i monumenti non ci 
fu in realtà alcun cambio sostanziale dato che il 23 Aprile 1859 di nuovo Valentín Carderera y 
Federico de Madrazo - figlio di José, che era morto quello stesso anno - vennero poi nominati 
responsabili della nuova commissione, denominata “mista permanente”, che si sarebbe fatta 
carico di tutti i compiti che prima erano di competenza di quella Centrale53. 
Da ultimo bisogna menzionare che il 24 novembre 1865 venne approvato il regolamento dei 
musei, che definiva in maniera abbastanza dettagliata le figure degli incaricati e nel quale per 
la prima volta appare la figura del conservatore, che nonostante non fosse ancora una figura 
istituzionalizzata alla quale si accedeva per concorso – come succedeva per esempio con gli 
archivisti e i bibliotecari dal 1858 – aveva la responsabilità, tra le altre cose, di realizzare il 
catalogo ragionato del museo in cui operava e di render conto puntualmente all’Accademia di 
San Fernando. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
51 Decreto Reale di 16 novembre 1854. Si veda MARÍN TORRES, Historia, cit., p. 210 (Porque si hasta ahora 
se limitaron a reunir los objetos artísticos; a conocerlos y ordenarlos; a procurar al Gobierno su propiedad, 
salvándolos de la destrucción o del olvido, tarea más penosa y difícil les aguarda en la custodia y reparación de 
las fábricas monumentales; en defenderlas de los rigores del tiempo y la incuria de los hombres; en presentarlas 
al artista como modelo de imitación y el estudio). 
52“Si metterà all’attenzione della Real Academia de San Fernando la conservazione dei monumenti artistici del 
regno e l’ispezione superiore del Museo Nazionale di Pittura e Scultura, così come di quelli che devono formarsi 
nelle province, per cui saranno sotto la sua supervisione le commissioni provinciali di monumenti, 
sopprimendosi quella centrale” (art. 164).  Questo accentramento venne fortemente criticato da Fontanals del 
Castillo. FONTANALS, A los demoledores españoles. Algunos recuerdos de dos revoluciones democráticas 
francesas o De la conservación de monumentos en 1789 y en 1848, Barcelona, Imprenta y Librería del Heredero 
de D. Pedro Rieva, 1869, p. 363. L’autore auspica che la Spagna segua l’esempio francese dove “è stata seguita 
la valida procedura di lasciare nel loro luogo di provenienza gli oggetti che si trovano negli archivi e nei tesoro 
dei templi”, mentre in Spagna “si cade nell’erronea procedura di strapparli da questi luoghi e portarli dove 
meglio si crede” 
53 Ho l’onore di informare la Real Academia (...) che questa sezione [quella di pittura] ha eletto l’Ecc.mo Sr. 
Jose de Madrazo e il Sr Valentin Carderera per far parte della commissione permanente incaricata di informare 
la Corporazione riguardo agli affari correspondenti alla soppressa Commissione Centrale per i Monumenti. 






 Questo è, a grandi linee, il panorama che farà da sfondo all’argomento del nostro lavoro. In 
queste pagine si è cercato di illustrare la politica di tutela del patrimonio dei conventi 
soppressi che seguì il complesso processo di soppressione definitiva in Spagna. Anche se le 
autorità tardarono un certo tempo a calcolare le gravi conseguenze che avrebbe potuto avere 
sul patrimonio la mancanza di una regolamentazione specifica, l’Accademia di San Fernando 
fu ben cosciente di ciò fin dai primi tempi della secolarizzazione. Si è visto come si sviluppò 
la debole legislazione che regolava la raccolta dei beni e la formazione dei musei, e come in 
questo processo l’accademia di San Fernando ebbe sempre un ruolo di primo piano. In un 
primo momento è proprio questa associazione artistica che avvisa il governo della necessità di 
regolare e tutelare il patrimonio e più tardi, man mano che acquisterà maggiori competenze in 
materia, non sarà più un organo consultivo ma arriverà ad avere potere esecutivo. Tutto 
questo processo, che dal punto di vista governativo e legislativo sembra molto complesso, 
acquista una dimensione molto diversa se la si contempla da una prospettiva umana. In realtà, 
dall’anno 1835, passando attraverso l’ultima modifica della commissione centrale del 1867 e 
fino alla fine del secolo, tutte le iniziative partirono dalle stesse persone e in esse si 
concentrarono tutti i posti di responsabilità. La storia dei fondi del Museo della Trinità è 
pertanto intimamente legata alla vita dei suoi protagonisti, fra i cuali nel nostro lavoro hanno 
particolare importanza tre mebri della familia Madrazo –José, Federico e Pedro-, due dei 
direttori del Museo Nazionale –Javier de Quinto e Gregorio Cruzada Villaamil e il pittore 
José Galofre.  
Era doveroso quindi fare questo arido percorso attraverso la burocrazia per inquadrare il 
lavoro svolto dall’Accademia di San Fernando fin dalle prime disposizioni legali relative alla 
chiusura dei conventi e durante gran parte dell’Ottocento. Chiunque si addentri nello studio 
della tutela del patrimonio dopo la sopressione dovrà sapere che quello che generalmente 
viene chiamato “commissione” conosce formazioni diverse attraverso momenti storici 
differenziati. Inoltre, la  così detta “sopressione di Mendizábal”, la cui data viene spesso 
confusa tra il 1835 e 1836, conosce anche essa momenti ben distinti che si possono 
riassumere in due: uno di riforma, iniziato prima dell’ascesa di Mendizábal e l’altro, 












Come si è detto sopra, il 20 agosto 1835, il governatore civile di Madrid, Jerónimo de la Torre 
Trasierra, inviò una lettera al presidente dell’Accademia di San Fernando alla quale allegava 
una lista dei conventi della città che, in ossequio a quanto disposto dal Real Decreto del 28 
luglio precedente, sarebbero stati soppressi quanto prima. Per tale ragione, chiedeva al 
presidente della corporazione artistica che nominasse una commissione di persone scelte tra i 
suoi membri che si facesse carico degli oggetti artistici dei suddetti conventi. 
Tre giorni dopo, così come documentato dagli atti della Giunta ordinaria tenutasi 
nell’Accademia il 23 agosto 1835, la corporazione rispose alla richiesta governativa 
nominando il direttore generale dell’Accademia Juan Miguel de Inclán54 ed i direttori di 
pittura e scultura, rispettivamente Juan Gálvez e Francisco Elías “perché assistano non solo a 
ciò che chiede il Sig.Governatore Civile ma anche al trasferimento degli oggetti artistici”55. 
Ciò nonostante, il nome di Juan Miguel de Inclán non compare in nessuno degli inventari dei 
conventi, mentre compaiono altri due membri molto importanti che non erano stati nominati 
in quel frangente dall’Accademia. I sottoscrittori degli inventari dei conventi di frati sono José 
de Madrazo, Juan Antonio Ribera e Francisco Elías, mentre quest’ultimo e Juan Gálvez 
avrebbero stilato gli inventari dei conventi femminili.  
Per altro verso, in seguito al fatto che nella Giunta Ordinaria del 23 agosto si specificava che 
la commissione avrebbe dovuto non solo redigere gli inventari ma anche raccogliere gli 
oggetti dei conventi, gli autori che fino ad oggi hanno menzionato l’esistenza di una prima 
commissione di Madrid hanno sempre pensato che effettivamente questa commissione avesse 
svolto entrambe le attività. D’altro canto, l’esistenza di una bozza datata 2 febbraio 1836 con 
la quale si informano José de Madrazo e Juan Antonio Elías della loro incorporazione nella 
“commissione per la raccolta degli oggetti artistici dei conventi” in seguito alla nomina fatta 
dall’Accademia il 31 gennaio, ha fatto pensare che questi due professori di pittura si fossero 
uniti a partire da questa data alla commissione nominata nell’agosto dell’anno precedente e 
composta da Inclán, Gálvez ed Elías. Se fosse così, gli inventari dei conventi maschili, nei 
quali già compaiono Madrazo e Ribera, dovrebbero necessariamente essere posteriori al 2 
febbraio del 1836, cosa che come spiegheremo riteniamo assai poco probabile. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
54 Juan Miguel Inclán Valdés fu Direttore Generale di pittura dell’Accademia di San Fernando dal 1835 al 1838. 




Per complicare ulteriormente l’idea che ci si era fatti delle persone che formavano la 
commissione, l’esistenza di più documenti nei quali compaiono associati ai lavori di raccolta 
tre nuovi nomi - Juan de Guardamino, Manuel Cantero e Antonio Jordá - ha fatto sì che si 
considerasse questa commissione come composta da tutte queste persone, e che tutti insieme 
avessero svolto l’incarico di inventariare e raccogliere i beni che erano appartenuti al clero56. 
Siamo ora in grado di dare gli opportuni chiarimenti. Crediamo che la prima commissione 
nominata dall’Accademia il 23 agosto in seguito alla richiesta del governatore civile fu tale 
solo de iure e che de  facto furono Madrazo, Ribera, Gálvez ed Elías coloro i quali redassero 
in un primo momento gli inventari. Questo momento non può essere postdatato fino ai primi 
di febbraio del 1836, in primo luogo perché è impensabile che l’Accademia avesse aspettato 
quasi sei mesi per rendere effettivo un ordine governativo su di un tema che considerava tanto 
importante  e per il quale aveva fatto espressa richiesta di essere consultata in ogni momento 
ed in secondo luogo perché esistono dei documenti  nei quali si registra l’ingresso in 
Accademia tra il 4 ed il 5 novembre 1835 di opere provenienti dai conventi di San Girolamo e 
di San Martino, per i quali, almeno per il primo, esisteva già un inventario nel quale gli stessi 
beni erano stati registrati in loco57.   
È precisamente a questo punto che dobbiamo chiarire che l’Accademia di San Fernando era 
stata richiesta per realizzare i lavori di inventario e di stima delle opere, non anche per la 
raccolta ed il trasferimento delle stesse. Fu questa una prerogativa che essa si arrogò 
liberamente, secondo quando si ricava dalla Giunta Ordinaria del 23 agosto e dal fatto che 
alcuni dei suoi membri trasferirono le opere dei conventi menzionati. Negli anni precedenti, 
l’Accademia si era fatta carico delle opere provenienti dalla soppressione della Compagnia di 
Gesù, della confisca della collezione di Godoy, delle opere sottratte dai palazzi e dai conventi 
da Giuseppe Bonaparte e della fondazione – fallita – di un museo “ferdinandeo” con opere di 
questa stessa provenienza. In tutti questi casi, però, l’ultima parola spettava al Re, il quale o 
cedette la proprietà di queste opere all’Accademia, o comunque delegò completamente la loro 
gestione alla corporazione artistica, vincolata direttamente alla Corona fin dalla sua 
fondazione ad opera di Carlo IV. Ora le cose erano ben diverse: si trattava di gestire il 
patrimonio nazionalizzato ed il ministero del governo imponeva per il trasferimento delle 
opere la presenza di funzionari che vigilassero i beni che erano adesso proprietà dello Stato. 
Ed esattamente quest’incarico ricoprivano i tre soggetti che compaiono nei documenti di 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
56 Vedi M.D. ANTIGÜEDAD, El Museo cit, 1998, p. 374 nota 26, e anche J. ÁLVAREZ LOPERA, El Museo 
cit, 2009 p.15 
57 ARABASF, Busta 130-2/7(1); Id. 130-2/7(2) e Id. 130-2/7(1): “Nota dei dipinti depositati nella Reale 
Accademia di San Fernando per decisione dei Signori Direttori della stessa incaricati della raccolta, provenienti 





trasferimento e consegna all’Accademia, soggetti che non erano membri di nessuna 
commissione artistica come fino ad oggi si era pensato. Nulla sappiamo su Jordá e neppure su 
Manuel Cantero, ad eccezione del fatto che non ebbero mai alcun vincolo con l’Accademia di 
San Fernando, però risulta che almeno uno di loro, Juan de Guardamino, era un funzionario 
della Cassa Reale di Ammortamento, la funzione della quale era riconoscere e liquidare il 
debito dello Stato.  
La raccolta propriamente detta era compito pertanto dei funzionari dell’Ammortamento, però 
l’Accademia chiese che le fossero consegnati gli oggetti già appresi da loro dai conventi oltre 
alla facoltà di poter intervenire durante la raccolta. Questo è il momento nel quale vennero 
nominati José de Madrazo e Juan Antonio Ribera come “incaricati per la raccolta degli oggetti 
artistici” nella Giunta ordinaria del 31 gennaio 1836 sopra citata58. In questa stessa data verrà 
nominato anche Valentín Carderera perché si associasse a questi lavori di raccolta. 
Se l’Accademia aveva sempre avuto potere esecutivo, ora si vedeva come organo 
semplicemente consultivo, cosa che non solo era difficile da accettare per i suoi membri, che 
avevano fatto fin dal principio ogni sforzo per realizzare l’idea della creazione di un Museo 
Nazionale, ma che genererà anche una serie di conflitti d’interesse e di definizione di 
competenze che rallenteranno i lavori di raccolta delle opere oltre ad essere probabilmente la 
principale causa per cui gli inventari dei conventi finirono per andare perduti, temi sui quali 
torneremo più avanti. 
 
2.1. Gli inventari dei conventi secolarizzati  
Chiarita la differenza tra la commissione che redige gli inventari e quella che successivamente 
procede alla raccolta delle opere, passiamo a definire e ad inquadrare cronologicamente gli 
inventari e ad offrire brevi notizie sul percorso degli accademici che li realizzarono.  
Grazie a Mesonero Romanos, storico e cronista di Madrid, sappiamo che nel 1833 esistevano 
in città 38 conventi maschili e 32 conventi di religiose59. Gli inventari che siamo riusciti a 
trovare riguardano 34 edifici, dei quali 21 sono maschili ed i restanti 13 femminili. Non siamo 
riusciti a rinvenire la lista dei conventi che il governatore di Madrid inviò all’Accademia e che 
dette luogo alla creazione della commissione di professori incaricata di redigere gli inventari. 
Abbiamo però trovato un documento privo di data nel quale si dà conto dei conventi di 
religiosi della Corte che erano già stati soppressi e dei lavori di inventario che negli stessi 
aveva realizzato la commissione dell’Accademia di San Fernando. Dopo il nome del 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
58 ARABASF, Libro degli Atti del anno 1836, fol. 158 e 159 
59 MESONERO ROMANOS, Manual de Madrid, descripción de la Corte y de la Villa, Madrid 1833, p. 45. 




convento, si specifica in qualche caso l’andamento dei lavori, senza sapere se ci si riferisce 
allo stato dell’inventario o della raccolta che venne fatta successivamente. Compare pertanto 
dopo il nome di alcuni conventi, la dicitura “tutto”, “tutto meno i retabli” o “tutto 
dell’interno” o “parte dell’interno”60. Grazie a questo documento possiamo sapere 
dell’esistenza di inventari di alcuni conventi che non si sono conservati o che in qualche caso 
non è stato possibile ubicare, come il collegio di doña María de Aragón, che custodiva un’ 
importante retablo del Greco nel quale il cretese realizzò anche le tracce architettoniche, oltre 
ai cinque dipinti che lo componevano, o quello dei dominicani del Rosario, senza dubbio uno 
dei cenobi più importanti della città, tanto per citare solo due di essi61. 
Quelli che si sono conservati si dividono chiaramente in due tipologie: 
Il primo gruppo è formato dagli inventari realizzati da José de Madrazo, Juan Antonio Ribera 
e Francisco Elías nei conventi maschili, mentre quest’ultimo assieme a Juan Gálvez è l’autore 
degli inventari realizzati nei conventi di monache. 
2.1.1  I conventi maschili  
I conventi di frati furono inventariati con ogni probabilità a partire dai giorni successivi 
all’ordine governativo ricevuto ad agosto e, data la mole dei lavori, essi si prolungarono per 
tutto l’autunno, dato che già a novembre, come si è detto, cominciano ad essere trasferite 
opere all’ Accademia. 
Si redigono pertanto gli inventari nei mesi precedenti all’arrivo al potere di Mendizábal ed in 
piena applicazione delle disposizioni regolamento degli ordini religiosi proposte dai governi 
moderati di Martínez de la Rosa – dal 15 gennaio 1834 al 7 giugno 1835 – e del conte di 
Toreno – da questa data fino al 14 settembre 1835 – la cui finalità era quella di riformare gli 
ordini religiosi, non di sopprimerli del tutto.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
60 ARABASF, Busta 130-1-7 (42). Stato dei conventi di religiosi soppressi in questa Corte che sono stati 
inventariati dalla Real Accademia di San Fernando/ 1 Carmelitani calzati (all’interno)/  2 Carmelitani scalzi 
(all’interno)/ 3 Mercedari calzati (all’interno)/ 4 Mercedari scalzi volgo Santa Barbara/ 5 Trinitari calzati/ 6 
Trinitari scalzi, volgo Gesù/ 7 Domenicani di Atocha/ 8 Domenicani di San Tommaso/ 9 Domenicani del 
Rosario/ 10 Domenicani della Passione/ 11 Agostiniani calzati volgo San Filippo el Real (tutto)/ 12 Agostiniani 
calzati volgo Colegio di Doña María de Aragón (tutto)/ 13 Agostiniani scalzi volgo Recoletos (tutto)/ 14 
Benedittini di San Martino (all’interno)/ 15 Benedittini di Monsarate (sic)/ 16 Agonizzanti già di Santa Rosalía/ 
17 Agonizzanti della via Fuencarral/ 18 Cappuccini del Prado/ 19 Capucini della Pazienza (tutto)/ 20 
Francescani (parte dell’interno)/ 21 Gilitos [San Gaetano]/ 22 Gesuiti / 23 Noviciado [di gesuiti] (tutto 
all’interno / 24 Premostratensi di San Norberto (tutto eccetto i retabli)/ 25 Premostratensi di Afligidos (tutto 
tranne i retabli)/ 26 Minimi di San Francesco di Paul volgo Vittoria (tutto)/ 28 Baulios/ 29 Bernardini/ 30 San 
Girolamo/ 31 Chierici minori regolari di San Filippo Neri (all’interno)/ 32 Chierici regolari dell’oratorio del 
Salvatore (tutto)/ 33 San Vincenzo Paul (tutto) 34 San Marco anesso de San Martino. 
61 Per il patrimonio artístico del Colegio de Doña María de Aragón si veda R. LAZCANO, Colegio de Doña 
María de Aragón (Madrid): de los orígenes a la desamortización de Mendizábal, atti del convengo “La 
desamortización: el expolio del patrimonio artístico y cultural de la Iglesia en España” (6-9 settembre 2007), San 
Lorenzo de El Escorial 2007, pp. 369-411. Per il retablo del Greco si veda J. ÁLVAREZ LOPERA, El retablo 
del Colegio de Doña María de Aragón de El Greco, Madrid 2000 e anche El retablo del Colegio de Doña María 




Questo primo gruppo di inventari, più numeroso, sembra essere stato realizzato con più calma 
e maggior attenzione. In generale sono tutti organizzati allo stesso modo. In primo luogo sono 
registrati i dipinti, iniziando sempre dalla chiesa e al suo interno dall’altare maggiore per poi 
enumerare tutte le cappelle fino alla controfacciata della chiesa. Dopo solitamente viene la 
lista delle opere contenute nella sagrestia per passare quindi agli ulteriori siti del convento. 
Questa stessa operazione, e nel medesimo ordine, si realizza per la scultura, per la quale 
normalmente non vi sono pezzi all’esterno della chiesa. 
Le misure dei dipinti vengono registrate scrupolosamente in due colonne al margine destro, 
con indicazione dell’altezza e della larghezza in piedi castigliani – equivalenti 
approssimativamente a 28 centimetri – e le loro frazioni in pollici, mentre di rado vengono 
raccolte le misure delle sculture, nel qual caso viene indicata solo l’altezza. Nel caso dei 
dipinti che abbiamo individuato, le misure fornite da questi inventari coincidono pienamente 
con quelle reali. 
Un’altra caratteristica importante di questo primo gruppo di inventari, dovuto senza dubbio al 
fatto che della loro compilazione si incaricarono due importanti professori di pittura come 
erano Ribera e Madrazo, è che sul margine sinistro si fanno annotazioni che distinguono i 
quadri in “buoni” e “mediocri”, molto interessanti per valutare la fortuna ottocentesca di 
qualche autore come Antonio de Pereda, le cui opere sono tutte considerate “buone” mentre 
invece non sono degne della stessa considerazione per esempio le opere del Greco62. Entrambi 
i professori – tutto sembra indicare che Elías si occupava solo di scultura – scrivono anche se 
si tratta di opere originali o di copie, indicando in alcuni casi la qualità delle stesse. Questo 
dato è importante perché tradizionalmente l’Accademia, erede dei principi dell’Illuminismo, 
preferiva senza dubbio le buone copie agli originali mediocri.  
In questi inventari si segnalano anche i pochi casi nei quali le opere sono firmate e datate. Nel 
resto, quando vengono indicate le attribuzioni, si fa seguendo Ponz e Ceán, nonostante in 
qualche caso si avventurino in attribuzioni. 
Nell’organizzazione degli inventari stilati dalla commissione della quale facevano parte 
Madrazo e Ribera, pittura e scultura si elencano separatamente come era consuetudine nelle 
gallerie. Inoltre all’interno di queste due categorie, le opere vengono segnalate ad una ad una 
separatamente, senza indicare né il rapporto con le altre né la loro collocazione all’interno di 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
62 La fortuna critica di questi due autore conoscerà un cambiamento significativo a partire dagli anni finali 
dell’Ottocento. Mentre la fama del cretense non si è mai arrestata, Antonio de Pereda verrà ingiustamente 
dimenticato fino agli ’50 del Novecento. Nel 1978, Pérez Sánchez gli dedicò una mostra che ancora oggi 
costituisce l’unico studio approfondito sull’opera di un pittore che meriterebbe una monografía aggiornata. Vedi 
A.E. PÉREZ SÁNCHEZ, Antonio de Pereda y la pintura madrileña de su tiempo, Madrid 1978. Per la fortuna 





un insieme come i retabli, quasi a sottolineare la loro futura musealizzazione. Infine, altro 
dato che contraddistingue questo gruppo di inventari, è che in essi viene specificato anche se 
le opere hanno o meno la cornice, ed in caso affermativo se ne descrive la tipologia.  
2.1.2. I conventi femminili 
Per quanto riguarda i conventi di religiose, essi non poterono essere inventariati in alcun 
modo prima del marzo del 1836, dato che abbiamo ricordato come le istituzioni religiose 
femminili non furono assoggettate alle disposizioni in materia di secolarizzazione fino al 
decreto reale dell’ 8 marzo 1836, e in alcuni inventari si registrano opere esistenti in qualche 
spazio di clausura al quale i commissari dell’Accademia non avrebbero potuto avere accesso 
prima di questa data. 
Durante i pochi mesi che trascorsero tra la realizzazione degli uni e degli altri, l’inasprimento 
delle disposizioni che misero fine alla proprietà dei beni da parte del clero regolare fece sì che 
il clima politico e sociale si facesse sempre più teso e che i conventi, specialmente quelli 
femminili, fossero sempre più difficili da proteggere dagli attacchi degli anticlericali, dalle 
depredazioni dei ladri e dalla furbizia degli opportunisti. L’urgenza della raccolta si faceva in 
questo caso ancor più evidente. Crediamo quindi che i tredici inventari dei conventi femminili 
che possediamo siano stati realizzati nei pochi giorni che vanno dal Real decreto dell’ 8 marzo 
e le prime notizie che ci fornisce Gálvez già nella città di Toledo alla metà dello stesso mese. 
Gli inventari dei tredici conventi di religiose vengono redatti seguendo un metodo distinto. Le 
opere vengono registrate in ordine strettamente topografico, indipendentemente dal fatto che 
si tratti di dipinti o di sculture e cominciando – crediamo – dal luogo attraverso il quale si 
accedeva all’edificio, che non sempre coincide con la chiesa anche se normalmente era così. Il 
risultato è una ricognizione visiva che risulta molto utile per ricostruire opere composte sia da 
dipinti che da sculture, come sono le pale d’altare e che nel caso dei conventi maschili 
vengono raccolte separatamente.  
Non si fa menzione alla qualità delle opere inventariate, né attribuzioni di alcun tipo e 
neppure cenni alla presenza di cornici. Il margine destro del foglio si limita ad indicare se si 
tratta di dipinto o scultura. Le misure sono indicate in braccia casigliane – 84 cm. circa – ciò 
che comporta che siano meno esatte che nel caso precedente. Delle sculture, di nuovo, si 
indica solo l’ altezza. 
Se entrambi i gruppi di inventari hanno differenze perfettamente individuabili come 
conseguenza dei diversi momenti in cui furono realizzati e delle persone incaricate di 
redigerli, la principale caratteristica che li accomuna è che in entrambi si registra tutto quello 
che esiste all’interno degli edifici. Contrariamente ai lavori realizzati da Ponz e Ceán, in 




impianto dottrinale che guidi una determinata scelta e neppure esistono pregiudizi  estetici che 
regolino la percezione. Questo verrà fatto in seguito, quando si realizzerà la selezione di 
quello che sarà considerato degno di essere collocato nel Museo. 
2.3. I redattori degli inventari  
Juan Gálvez (1774 –1846)63 fu pittore di camera di Ferdinando VII.  Nominato Direttore 
Generale dell’Accademia di San Fernando nel 1838 in sostituzione di Juan Miguel de Inclán, 
occupò questo incarico fino al 1841. Dal 1845 e fino alla sua morte nel 1846 fu professore di 
disegno. Oltre ai lavori di inventario a Madrid, passò a Toledo, Alcalá de Henares e El Paular 
per realizzare questa stessa operazione e per raccogliere le opere che fossero risultate 
importanti per il Museo della Trinità, lavori nei quali lo accompagnò il figlio Miguel. La 
commissione di Gálvez nelle province fu la prima di quella che sarebbe dovuta essere 
un’azione generalizzata per tutta la penisola ma che finì per limitarsi alle sole province che 
egli visitò e a quelle di Ávila, Segovia, Burgos, Palencia, Salamanca, Zamora y Valladoli. 
Gálvez partì per Alcalá de Henares il 28 dicembre 1835 e non fece ritorno fino al 13 febbraio 
1836. Passò quindi a realizzare lo stesso lavoro a Toledo dove rimase, crediamo, dalla metà di 
marzo, dato che la prima notizia che abbiamo è una lettera inviata dalla città imperiale 
all’Accademia datata 17 marzo. In essa Gálvez mostra enorme preoccupazione per la 
realizzazione degli inventari dei conventi di religiose perché, come dice “è scandaloso che da 
quando si seppe della soppressione dei conventi di monache circolano per le strade beni di 
quei conventi come se stessero traslocando”64. In un’ altra lettera dello stesso mese, scrive: 
“queste benedette madri sono più audaci di quello che sono stati i frati nelle estrazioni che 
hanno fatto dai conventi65” ed in un’altra chiede al segretario dell’Accademia che faccia il 
possibile per mettere in movimento “questa macchina tanto impedita”, dato che il suo ruolo 
nella città non era riconosciuto perché non era ancora arrivato a Toledo il relativo ordine e 
non gli davano i permessi per realizzare gli inventari e il funzionario dell’ammortamento di 
Toledo gli impediva di svolgere la sua missione66.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
63 La figura di Juan Gálvez è stata ampiamente studiata da R. CONTENTO MÁRQUEZ, Juan Gálvez, pintor de 
Cámara de Fernando VII y Director General de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid 
2001 
64 ARABASF, Busta 128-1-7, fol. 
65 ARABASF, Busta 128 -7-1, fol. 85 
66 ARABASF, Busta 128-7-1, fol. 81. Il funzionario di Ammortamento, Pascual Nuño, nel frattempo stava 
mettendo insieme la propria raccolta di pittura, scultura e libri antichi. In seguito alle denunce di Gálvez si aprì 
una procedura legale. Il primo studio sulla commissione di Gálvez a Toledo in J. AMADOR DE LOS RÍOS, 
Noticias históricas de la exclaustración en Toledo, con relación a las obras de arte, las bibliotecas, los archivos 
in “La España Moderna”, 1 novembre 1902, pp. 121-155 
Questo articolo, realizzato con il materiale custodito nell’Archivio Storico Nazionale (AHN nelle sigle in 
spagnolo) sulla soppressione nella città di Toledo, costituisce il primo studio rigoroso e critico sulla 




Di quanto accadeva a Madrid non abbiamo molte notizie come quelle alle quali possiamo 
accedere attraverso le lettere che i commissari nelle province inviavano regolarmente 
all’Accademia, però non è difficile immaginare che il panorama fosse molto simile. Prova ne 
sia il fatto che di alcuni dei conventi di monache inventariati da Gálvez ed Elías, come nel 
caso delle suore agostiniane della Maddalena, sono rimaste annotate desolate notizie relative 
allo smantellamento dei retabli.  
Lo scultore Francisco Elías fu direttore di scultura dell’Accademia di San Fernando e sostituì 
Juan Gávez nella Direzione Geneale della corporazione, incarico che ricoprì dal 1841 al 
184467. Nel 1836, come primo scultore di corte, era stato nominato membro della Giunta 
direttiva del Museo Reale di Pittura e Scultura. 
Juan Antonio Ribera (1779 – 1860) fu pittore di corte e direttore di pittura dal 1838, incarico 
di cui venne investito grazie ai felici risultati che a parere dell’Accademia aveva ottenuto nel 
restauro della copia della Trasfigurazione di Raffaello di Giovanni Francesco Penni –che 
allora era attribuita a Giulio Romano – proveniente dal convento delle carmelitane scalze di 
Santa Teresa del Pardo e che fu uno dei gioielli del Museo della Trinità. La sua nomina come 
direttore del Museo Reale dopo le dimissioni di José de Madrazo fu duramente contestata da 
Federico, figlio del primo, che si considerava il degno successore del padre per l’incarico, 
cosa che accadrà effettivamente dopo la morte di Ribera68. 
È precisamente José de Madrazo la personalità più interessante tra i cinque responsabili della 
realizzazione degli inventari69.  Formatosi nell’Accademia di San Fernando, studiò a Parigi tra 
il 1801 ed il 1803, dove fu discepolo di Jacques-Louis David. Tra il 1803 ed il 1818 risiedette 
a Roma, dove fu membro onorario dell’Accademia di San Luca. A Roma entrò in contatto 
con Manuel Godoy, Carlo IV e la regina Maria Luisa, obbligati all’esilio dall’arrivo in Spagna 
di Giuseppe Bonaparte. Terminata la Guerra d’Indipendenza tornò in Spagna con l’incarico di 
occuparsi del riordino della collezione dell’Accademia di San Fernando. La fedeltà dimostrata 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
all’Accademia da Gálvez nelle quali si raccontano episodi oggi ben noti sulle vendite di dipinti. Il più recente, F. 
GARCÍA MARTÍN, La Comisión de monumentos de Toledo (1836-1875), Toledo 2008. 
67 Per la figura di Francisco Elías all’interno dell’Accademia vedi E. NAVARRETE MARTÍNEZ, La Academia 
de Bellas Artes de San Fernando y la enseñanza de la pintura en la primera mitad del S. XIX, Madrid 1999. 
68 Sull’attività pittorica di Ribera si veda P. DE MIGUEL EGEA, Juan Antonio Ribera, un pintor neoclásico, in  
“Boletín de la Real Academia de San Fernando”, n. 56, 1983, pp. 187-212; Sulle richieste di Federico Madrazo 
per il posto di direttore si veda Id. Juan Antonio de Ribera, director del Real Museo de Pintura y Escultura y 
primer pintor de cámara de Isabel II. Un nombramiento cuestionado por Federico de Madrazo in “Boletín del 
Museo del Prado”, III, 1982, pp. 36-40. 
69 Per la figura di José de Madrazo sono fondamentali i cataloghi delle mostre:  José de Madrazo (1781 - 1859), 
catalogo della mostra a cura José Luis Díez (Santander, luglio-settembre 1998- Madrid, ottobre-novembre 1998), 
Madrid 1998 e la più recente El mundo de los Madrazo, catalogo della mostra a cura di C. González López, M. 
Martí (Madrid, marzo-maggio 2007. Si veda inoltre J. DE MADRAZO, Epistolario, Santander 1998; Id., 
Catálogo de la galería de cuadros del Excm. Sr. D. José de Madrazo, Madrid 1856;  J. JORDÁN DE URRÍES, 




ai Borboni durante il periodo romano verrà ricompensata con la nomina a primo pittore di 
corte e con il rispetto che la Corona gli dimostrò sempre. 
Una delle ricompense fu la concessione per l’apertura dello Stabilimento Litografico con cui 
Madrazo si aggiudicò l’esclusiva delle riproduzioni delle opere di proprietà reale che gli 
procurò pingui benefici70. 
Nel 1834 realizzò l’inventario e la stima delle opere del Museo, della cui Giunta direttiva fece 
parte dal 1836 al 1838. Dopo lo scioglimento della Giunta, Madrazo venne nominato direttore 
del Museo reale, in sostituzione del duca di Híjar,  inaugurando così una tradizione di pittori 
direttori che si sarebbe mantenuta nel futuro e che pose fine all’epoca del direttore-
aristocratico. Occupò questo incarico fino alla rinuncia del 1857 dovuta al fatto che egli si 
negava ad accettare le nuove disposizioni che regolavano le competenze del direttore, nelle 
quali vedeva limitata la sua libertà di azione. La sua prima tappa a capo del Museo sarà molto 
attiva sul fronte dei cambi di ogni genere: aumenta il personale, insedia le sale di restauro, e 
mette mano al riordino delle collezioni. Nell’Accademia di san Fernando continuò a dedicarsi 
all’insegnamento della pittura e proprio a lui si deve il regolamento in materia71.  
Dobbiamo infine menzionare il fatto che Madrazo fu un grande collezionista. Nella raccolta 
che riuscì ad accumulare si trovano opere provenienti da importanti collezioni 
dell’aristocrazia italiana e spagnola con i quali instaurò i contatti grazie alla relazione che lo 
unì sempre alla monarchia. Nel caso delle opere italiane della sua collezione, si può ipotizzare 
che vennero portate al suo rientro dagli anni passati a Roma e che egli le avesse acquistate 
grazie ai contatti che gli facilitarono i monarchi lì esiliati ed ai legami di cameratismo che ci 
consta che avesse stabilito con Landi e Cammuccini, artisti che controllavano il mercato 
antiquario nella Città Eterna al tempo in cui Madrazo vi risiedeva72. 
Nessuno di questi cinque personaggi avrà un ruolo importante nelle questioni relative al 
Museo della Trinità dal punto di vista di una nomina effettiva. Tuttavia, è più che probabile 
che fossero loro i redattori dell’inventario della selezione delle opere che dovevano fare parte 
del progetto espositivo del museo, datato da Alvarez Lopera al 1838 e al quale faremo 
riferimento in queste pagine. La nomina a direttore del Museo Reale di Madrazo lo allontanò 
dalla prospettiva di esserlo per il Museo della Trinità, incarico per il quale era senza dubbio 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
70 Sullo Stabilimento Reale di Litografia si veda J. VEGA, origen de la litografía en España. El Real 
Establecimiento Litográfico, catalogo della mostra a cura di J.VEGA GONZÁLEZ (Madrid, ottobre-novembre 
1990), Madrid 1990. 
71 A.E. PÉREZ SÁNCHEZ, Pasado, presente y futuro del Museo del Prado, Madrid, 1977, p. 24 
72 Nell’archivio privato della familia Carderera a Madrid si conservano alcune lettere indirizzate a Carderera 
durante il suo soggiorno romano nelle quali José de Madrazo si raccomanda sempre di portare saluti a Camuccini 




uno dei migliori candidati. Solo un figlio di Gálvez –José-, sarà come vedremo protagonista di 
un triste episodio della storia della pinacoteca.  
Ai cinque si deve però il fatto che siamo ora in possesso di una descrizione che ci permette di 
ricostruire quando richiudevano questi edifici scomparsi. Con ciò contribuirono a dare a 
questi documenti di controllo il valore ultimo che nelle parole di Geal possiedono gli 
inventari: il significato magico che è nascosto dietro la realizzazione di un lavoro 
d’inventario, che non è niente di meno che creare o affermare un’identità73. 
Quando Filippo II scelse Madrid come centro dei vasti territori da lui governati cominciò 
un’era di sviluppo ed innovazione nella città il quale, interrotto soltanto nel periodo in cui la 
capitale fu trasferita a Valladolid (1601-1606), durerà per tutto il Seicento e gran parte del 
Settecento. In questi due secoli verranno costruiti la maggior parte dei conventi di Madrid che 
nei due secoli scarsi della loro esistenza furono parteciparono di questo brillante periodo. In 
coincidenza con il Secolo d’Oro dell’arte e la letteratura spagnola, nella capitale si sviluppò 
un movimento architettonico mirato a creare una piattaforma degna nella quale sistemare la 
corte e l’apparato burocratico. La nova capitale del vasto dominio spagnolo si trasformò in un 
centro artistico di grande rilievo. Residenza reale e della nobiltà insediata intorno al sovrano e 
sede di importanti conventi di ogni ordine religioso, Madrid richiese a partire del Seicento una 
considerevole produzione pittorica in grado di soddisfare la crescente domanda. Diventò così 
la meta di artisti arrivati da tutta la Spagna, ma anche dai Paesi Bassi e dall’Italia, e vi si 
formò, un circolo o scuola dotato di evidente personalità e carattere, nutrito, in parole di Pérez 
Sánchez “con costante duplicità, di linfa italiana e di modelli fiamminghi”74.  
Nelle pagine seguenti si elencano i conventi inventariati dalle due commissioni. In ogni uno 
di essi si segnalano le opere principali delle quali si aveva già conoscenza grazie alle fonti alle 
quali si aggiungono le nuove notizie derivanti dallo studio degli inventari. Si tratta qui di 
presentare la casistica e di segnalare tutti gli aspetti relativi ai movimenti delle opere dopo la 
soppressione che bisogna tenere presenti per addentrarsi nella ricerca del patrimonio 
appartenuto ai singoli conventi. I risultai concreti di questa ricerca, ovvero sia le opere 
identificate in ogni singolo caso, vengono invece riportati nel catalogo e segnalate qui solo 
con il numero corrispondente onde evitare di appesantire il testo con ripetizioni. Inoltre, la 
numerazione che precede ogni convento coincide con il numero del documento con la 
trascrizione dell’inventario presente negli apparati.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
73 P. GEAL, La naisseance des Musées d’art en Espagne (XVIII-XIX siècles), Madrid 2005, p. 525 
74 D. ANGULO, A.E. PÉREZ, Pintura madrileña del segundo tercio del siglo XVII, Madrid 1983. Si veda anche 




2. 4. I conventi inventariati75 
Conventi maschili 
1. San Gaetano, dei frati teatini 
Ubicazione: Calle Embajadores 
Data di costruzione: 1669 
Data di demolizione: 1836. La chiesa esiste ancora. Sui terreni del convento vennero costruiti 
edifici di abitazione. 
L’edificio fu costruito nel 1669 su progetto dell’ architetto 
Marcos López ed è probabile che i lavori siano continuati 
sotto la direzione di Churriguera, che è autore della 
facciata della chiesa, e di Pedro de Ribera, e che siano 
stati terminati da Francisco de Moradillo nel 1761. Si 
inserisce nel processo di massima evoluzione barocca 
dell’architettura cittadina e proprio per questa ragione si 
guadagna lo sdegno di Ponz. 
Nel 1822, durante il periodo noto come “triennio 
liberale”, i teatini furono inviati al loro convento di Saragozza. L’edificio rimase vuoto fino al 
ristabilimento dell’assolutismo, momento in cui Ferdinando VII concesse provvisoriamente il 
fabbricato ai frati di San Gil, il cui convento era stato demolito durante il governo di Giuseppe 
Bonaparte. I frati di San Gil occuparono il convento fino alla soppressione del 1835, ed è 
questo il motivo per cui nell’inventario viene intitolato a San Gil “vulgo San Gaetano”. 
Nel 1835 non venne inventariato nessuno dei due dipinti citati da Ponz che rappressentavano 
le Lacrime di san Pietro di Bartolomé Román e un Cristo portacroce di Antonio del Castillo 
citato anche da Palomino nella biografia dedicata al pittore. 
Vennero raccolti quarantanove dipinti e cinquantaquattro sculture. Nell’inventario fatto alla 
consegna delle opere raccolte nel convento da parte di Juan de Guardamino si registrano 
soltanto quattro dipinti e sedici libri76.[Cat. 7, 13, 106, 166] 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
75 Le notizie sulle date di costruzione e demolizione degli edifici sono state elaborate secondo i seguenti testi: V. 
TOVAR MARTÍN, Arquitectura madrileña del siglo XVII, Madrid, 1983; M.I. GEA ORTIGAS, El Madrid 
desaparecido, Madrid 1992 
E. RUIZ PALOMEQUE, Geografía urbana del Madrid del siglo XIX (el casco antiguo), Madrid, Instituto de 
Estudios Madrileños, 1983 e www.madridhistorico.com, enciclopedia on-line del Centro di Documentazione 
Storica di Madrid dell’Università Autonoma di Madrid e il Ministero di Scienza e Tecnologia.  
76  ARABASF, Busta 130-2/7(5). He recibido del Sr. Dn. Juan de Guardamino vecino y del comercio de esta 
corte, encargado por el Govierno de los efectos pertenecientes al extinguido convento de Padres de San Gil, y 
antiguamte. San Cayetano, los cuadros siguientes.= La Anunciacion de Nuestra Señora.= Nuestra Señora con el 
Niño, cuadro de figura circular, pertenece a un altar. = Un crucifijo, con la Virgen, Sn. Juan y la Magdalena. = 
En el altar mayor, un cuadro que representa a Jesuchristo, la Virgen , Santo Domingo, y una alma de rodillas. 
= Y para que pueda hacerlo constar a donde le convenga le doy el presente que firmo a nombre y por encargo 





2. Santa Barbara, dei mercedari scalzi 
Ubicazione: Plaza de Santa Barbara  
Data di costruzione: 1606 (convento); 1622 (chiesa) 
Data di demolizione: 1836. 
Durante l’invasione francese il convento venne praticamente distrutto e dovette essere 
ricostruito durante il regno di Ferdinando VII. In seguito alla soppressione, i terreni che 
occupava furono venduti a José Bonaplata che vi costruì una fonderia. Nel 1861 la vedova di 
Bonaplata vendette il terreno al Comune che demolì la fabbrica per aprire le vie Orellana, 
Campoamor e Argensola.  
Ponz menziona all’interno della chiesa opere di Eugenio Cajés, Luca Giordano (la Natività, in 
una cappella laterale), Francisco Camilo, Antonio de Lanchares, Francisco Herrera il Vecchio, 
Pablo de Roelas, Pedro Núñez, Vicente Carducho, Francisco Ortega, Pedro de Obregón, 
Manuel de Castro, Diego González de la Vega. Vede anche nella sagrestia le diciotto scene 
dell’Antico Testamento opera di Escalante, oggi al Prado. Aggiunge che alcune pitture di 
Francisco Rizi rappresentanti la Passione e che si trovavano in loco, erano state inviate ad 
altri conventi. 
Nel inventario si registrano trentadue sculture e trentaquattro dipinti di cui solo due sono 
considerati “bueno”. Si tratta del Martirio di san Pietro Armengol (P-3288) e del Martirio di 
san Raimondo Nonnato (P-3290) di Vicente Carducho. Un terzo dipinto dello stesso autore 
che rappresentava il Martirio di santa Barbara e del quale non conosciamo l’ubicazione 
attuale viene addirittura considerato “muy bueno”. 
La raccolta delle opere venne fatta da Juan de Guardamino. Nella ricevuta della consegna 
firmata dal segretario dell’Accademia il 19 febbraio 1836, compaiono soltanto alcuni libri e 
quattro dipinti, fra i quali il Martirio di Santa Barbara sopra citato77. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Febrero de 1836. = Igualmte. Recibi los libros que a continuacion se expresan: asaver: Catalogo Historico, 
Genealogia das Rainhas a Portugal un tomo: en cuarto en pergamino.= Sandoval Obispo e Iglesias a 
Pamplona. Un tomo en 4. pergamino.=  Aynsa Historia de Huesca en folº. menor pergnº.= Imof  Genealogia 
Viginti Illustrim. familiarn. un tomo en folº. pasta. = Estrella Viage de Felipe II en Flandes I tomo 4 mayor 
pergamino // Cronica de Sn. Juan el 2. un tomo fol. menor pergamino. = Pauli Jovii Elogia Clarorum virorum 1 
tomo folio pergamino. = Cronica de D. Alfonso el Unceno fol. pergº. 1 tomo.= Medina 1ª. y 2ª. parte de las 
Grandezas y cosas memorables de España 1 tomo fol. menor pergamº. = Cronica Genl. de España por el Rey D. 
Alfonso 1 tomo folio pergamino.= Cronica de D. Alfonso el Unceno pr. Villasante un tomo en 4º. mayor 
pergamino.= Blancas Aragonensium rerum Comentaria 1 tomo en fol. pergamino. = Rossini de antiquitatibus 
Romanorum 1 tomo fol. pergº. = Herrera Comentarios de los hechos de los Españoles en Arabia 1 tomo fol. 
pergamº. son 16 Volumenes. 
77 ARABASF, Busta 130-2/7(4). He recibido del Sr. Dn. Juan de Guardamino vecino y del comercio de esta 
corte, encargado por el Gobierno de los efectos pertenecientes al extinguido convento de Padres Mercenarios 
descalzos de Santa Barbara de esta corte los cuadros siguientes. = El cuadro del altar mayor que representa el 
Martirio de Santa Barbara pintado por D. Vicente Carducho, Id. otro que representa a San Pedro Armengol, 




3. Carmelitani calzati  
Ubicazione: Calle del Carmen.  
Data di costruzione: 1575 
Data di demolizione: imprecisata tra la fine dell‘Ottocento ed i primi anni del Novecento. La 
chiesa esiste ancora. 
Il convento fu secolarizzato nel 1836. Rimase in funzione unicamente la chiesa, che 
attualmente corrisponde alla parrocchia di Nostra Signora del Carmine e San Luigi. Quanto al 
convento, sebbene in un primo momento fosse stato destinato come sede della Direzione del 
Debito Pubblico, in seguito venne demolito.  
Questo convento venne fondato nel 1573 nel luogo di un’antica casa di prostituzione nella 
calle del Carmen, che era stata sgomberata nel 1541. Nonostante fosse dedicato a San Damaso 
Papa, durante la sua storia fu più conosciuto semplicemente come Carmen calzato. I lavori 
vagarono a gran velocità per volere di Filippo II, della principessa Giovanna e dal Comune di 
Madrid, e i religiosi occuparono l’edificio il 17 gennaio 1575, celebrando la prima messa il 
Nunzio Giovanni Battista Castaneo, futuro Papa Urbano VII. 
Il convento venne ricostruito fra il 1611 ed il 1640. Notevole era soprattutto la chiesa, una 
delle più grandi della città, formata da una sola navata con cappelle laterali, tipologia 
introdotta in Spagna dai Gesuiti nel Seicento come modello che meglio si addiceva alle 
necessità congregazionali.  
Al suo interno Ponz78 descrive, tra le altre, le tre opere di Pereda che si trovano ancora oggi in 
loco. Registra inoltre il dipinto realizzato da Sebastián Muñoz nel 1689 che rappresenta i 
funerali della regina Maria Luisa di Orleans oggi alla Spanic Society di New York, non 
inventariato dalla commissione dell’Accademia poiché trafugato dai francesi e mai restituito 
al convento. Riguardo alla nota serie con scene della vita dei santi carmelitani realizzata da 
Escalante e van de Pere per il chiostro basso del convento, Ponz si limita a citare “si vedono lì 
varie pitture di Juan de Vande-Per”, notizia raccolta anche da Ceán Bermúdez nella vita di 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
lado de la Epistola. = Id. otro que representa a Sn. Ramon; y estaba en el altar al lado de el Evangelio, tambien 
de Carducho. = Id. Cristo atado a la comna[sic], que estaba en un angulo del claustro bajo, se ignora su autor. 
= Y para que pueda hacerlo constar adonde le convenga le doy el presente que firmo a nombre, y por encargo 
de los Señores de la Comision de Vellas Artes, y Directores de la Rl. Academia de Sn. Fernando.= Madrid diez y 
nueve de Febrero de mil ochocientos treinta y seis. = El conserge.= Jose Manl. de Arnedo (Rúbrica). = Igualmte. 
Recibi los libros que a continuacion se expresan: a saver en pergamino Elogios o vidas de ilustres cavalleros, 
de Pablo Tovio impreso en Granada 1568. Historia de Segovia en pergamino y compendio de las Historias de 
Castilla compuesto por Dn.  Diego Colne// manes. = Genealogia de los catolicos Reyes de España compuestas 
por Estevan de Garibui impresa en Madrid año 1596. = Pompa funebre a la muerte de Felipe IV hecha en la 
Corte de Napoles escrita en Italiano, por Dn. Marcelo Marcianao impreso en Napoles en 1666. 
 
78 A. PONZ, Viaje de España o Cartas en que se da noticia de las cosas más apreciables y dignas de saberse 




questo artista, aggiungendo che uno di essi era stato firmato nel 1659. Nel 1966 Pérez 
Sánchez raggruppò quattro dipinti della serie considerandoli tutti di van de Pere. I documenti 
adoperati da Álvarez Lopera gli permissero di constatare che la serie era composta da almeno 
sette scene, anche se lo studioso ipotizzava che dovessero essere almeno dieci79. Inoltre, 
Álvarez Lopera individuò la partecipazione di un terzo artista ancora non identificato. 
L’inventario stilato nel 1835 ci permette di ricostruire l’intera serie, composta da almeno 
quattordici scene80. 
Ponz non diede particolare importanza ai dipinti custoditi in questo convento nel quale 
tuttavia Madrazo, Ribera ed Elías ne segnalarono ben sessantasette come “bueno”. La quantità 
e la qualità dei dipinti inventariati nel Carmen calzado, dovrebbe fare luce sull’importanza 
dell’ordine dei carmelitani nella committenza conventuale madrilena del Seicento che attirò 
anche la presenza di pittori attivi a Toledo, come dimostrano le opere di Maino già 
individuate da Lopera, e quelle di Tristán e García Salmerón con le quali adesso noi 
aumentiamo la nomina di pittori toledani.  
Nella cella del priore, gli accademici registrarono una “Madonna del Carmine col Bambino e 
San Juan de la Cruz” del loro collega Vicente López della quale non c’è traccia poi nel Museo 
della Trinidad. 
[Cat. 1, 27, 28 – 40, 99, 107, 114, 163, 168] 
4. Gesù Nazareno, dei trinitari scalzi 
Ubicazione: Via de Jesús  
Data di costruzione: 1606 
Data di demolizione: 1922. Al suo posto oggi si trova la basilica di Gesù di Medinaceli. 
Fondato nel 1606 da Francisco Gómez de Sandoval, duca di Lerma, favorito di Filippo III, il 
patronato andrà posteriormente al ducato di Medinaceli. Durante la Guerra d’Indipendenza, 
venne quasi totalmente distrutto e sarà ricostruito sotto il regno di Ferdinando VII. Non 
ancora finiti i lavori, la comunità venne soppressa. Nel 1843 il duca di Medinaceli si appellò 
al diritto di ripetizione perché gli fosse restituito l’edificio, che cedette alle suore del 
Cavaliere de Gracia che in quel momento si trovavano senza sede. A partire dal 1890, 
demolito il convento dei cappuccini di sant’Antonio del Prado, l’edificio già di Gesù 
Nazareno ospitò detta comunità fino alla demolizione definitiva nel 1922. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
79 J. ÁLVAREZ LOPERA, El Museo cit, p. 105 
80 Nell’inventario delle opere restituite ai conventi dopo l’Invasione Francese pubblicato da Rincón  compare una 
dicitura secondo la quale sarebbero stati restituiti al Carmen calzado “45 dipinti che rappresentano la vita di san 
Elia e altri santi particolari dell’Ordine, corrispondenti al chiostro principale e sono mezze figure e di varie 
misure”. Vedi W. RINCÓN GARCÍA, Un manuscrito con inventarios artísticos de conventos madrileños en 





La commissione dell’Accademia registrò quaranta  sculture e cento ventinove dipinti, tra i 
quali una serie di trentuno ritratti di padri dell’ordine, molto frequenti nei conventi di trinitari. 
I ritratti di Arias Montano e di Luis Vives, già identificati da Álvarez Lopera in questo 
convento, vengono considerati “interessanti per i personaggi rappresentati  ma di scarsa 
qualità artistica” a segnalare un interesse per l’iconografia che si concretizzerà posteriormente 
nel progetto di allestimento di una galleria iconografica di personaggi illustri all’ interno del 
Museo del Prado. Solo un dipinto di questo convento viene considerato “bueno”. Si tratta di 
una Madonna col bambino e santi che non abbiamo ancora identificato. 
Álvarez Lopera81 propose l’identificazione della scena dell’Arresto di Gesù di Alonso dell’ 
Arco (P-5093) con una voce inventariale di 1838 che faceva riferimento alla provenienza 
dell’opera da questo convento. Tuttavia, la differenza nelle misure riportate nel documento da 
lui adoperato ed il fatto che il dipinto non fosse stato citato da Palomino, né da Ponz e 
neppure da Ceán, gli fece sorgere alcuni dubbi. L’annotazione nell’ inventario fatto dai 
membri della commissione dell’Accademia di misure pressoché identiche a quelle reali, 
ratificano la validità della proposta di  Álvarez Lopera. 
Per ultimo, bisogna segnalare che il 14 giugno 1838 la Giunta Direttiva del Museo della 
Trinidad raccolse dalla casa del duca di Medinaceli, patrono del convento ormai soppresso 
diciannove dipinti82[Cat. 7, 162] 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
81 J. ÁLVAREZ LOPERA, El Museo, cit., 2009, p. 82. Nell’ inventario della commissione (Inv. n. 4): “El 
Prendimiento de Cristo, marco de media caña dorada, 6 ½ x 6 [piedi]”. 
82 ARABASF, Busta 130-3/7(8): Como encargado del Deposito del Museo Nacional de la Trinidad de esta 
Corte he recibido del Conserge de la Academia de Sn Fernando Dn Jose Manl de Arnedo diez y nueve cuadros 
que por orden de la Junta Directora, pasó a recoger á la Casa del Exmo. Sr Duque de Medinaceli, que S.Eª 
custodiava en su Biblioteca como propiedad de los PPs del extinguido convento de Jesús y son los siguientes = 
                      
       Alto        Ancho 
 Pies  Pulgs Pies  Pulgs 
Un Sto Christo Crucificado y en la Agonia 9 5 5  
Sto Tomas de Villanueva dando limosna 7 6 4  
Un Cuadro apaisado con una Sacra familia 3 6 4 9 
Cuatro cuadros que representan asuntos de la vida de la Virgen, qe 
representan, la Presentacion en el templo, la Anunciacion, la 
purificación, la Visitacion, todos de medio punto 
8 6 5 6 
Dos cuadros apaisados el uno cuando Christo hecha a los 
Comerciantes del templo y el otro la Cena del Sor 
2  2 6 
Una Sacra familia 3 3 2 9 
Siete cuadros iguales de vida de Sn Juan de Mata 8 6 8 6 





5. Cappuccini del Prado  
Ubicazione: Piazza di Vázquez de Mella 
Data di costruzione: 1609 (convento); 1716 (chiesa) 
Data di demolizione:1890 
Fondato nel 1609 dal duca di Lerma, patrono anche del convento di Gesù Nazareno nei pressi 
del proprio palazzo, anche in questo caso il 
patronato passò poi al casato di Medinaceli. La 
chiesa, eretta nel 1716 e coronata da una grande 
cupola, era la parte più significativa di tutto il 
complesso. All’esterno,  
la facciata principale era preceduta da un grande 
atrio e sul frontespizio era collocata una statua di 
sant’Antonio da Padova, al quale era dedicato il 
convento, col Bambino in braccio. Nell’inventario compaiono cinquantasei dipinti, di cui otto 
considerati “bueno”. Fra di essi si trovano le opere di Luca Giordano annotate da Ponz ai lati 
del presbitero: la Disputa fra i Dottori e la Maddalena ai piedi di Cristo a casa del 
Fariseo”83. Nell’inventario degli accademici compare un terzo dipinto attribuito a Giordano 
rappresentante San Pietro di Alcantara e Santa Teresa. Sull’altare maggiore della chiesa, gli 
accademici registrano senza indicarne le misure una Vergine Annunziata che attribuiscono a 
Tiepolo. Crediamo che si possa trattare del dipinto dello stesso soggetto commissionato dal 
duca di Medinaceli a Goya nel 1785 per il nuovo retablo di taglio neoclassico che secondo i 
disegni di Sabatini avevano fatto costruire nel convento84. Il dipinto si trova oggi nella 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
 Y para que conste lo firmo en Madrid 14 de Junio de 1838 = Miguel Vilardebo (Rúbrica). 
83A. PONZ, Viaje cit., p. 282. Nell’inventario della commissione viene descritto un dipinto attribuito a Luca 
Giordano intitolato “La Cena lavando i piedi di Gesucristo” senza indicazione delle misure e considerato 
“bueno”. Di Giordano. Fra le migliori”. Oreste Ferrari propone l’identificazione di un dipinto di collezione 
privata dello stesso soggetto (1672-1675 ca.,  259 x 315 cm) con quello descritto nella vita di Giordano da 
Francesco Saverio Baldinucci fra le opere commissionate da Antonio Álvarez, marchese di Astorga. Fra quelle 
destinate ad essere inviate in Spagna compaiono: “Le noze del fariseo, stile di Paolo Veronese, una Resurrezione 
di Lazzaro, il Perseo nella rete di Vulcano e un Adone e tanti altri”.  
Il marchese di Astorga fu Ambasciatore di Spagna a Roma da 1667 a 1671 e in seguito viceré di Napoli dal 1672 
al 1675. 
Tuttavia, sembra che il dipinto sia documentato in Italia fino al 1850-1860. Vedi O. FERRARI- SCAVIZZI, 
Luca Giordano, nuove ricerche e inediti, Napoli 2003, p. 4 
84 L’attribuzione a Tiepolo di un’ opera di Goya è da considerare normale nella conoscenza che entrambi 
accademici, Ribera e Madrazo, avevano della pittura del Settecento e della produzione del pittore aragonese, così 
lontano dai loro precetti neoclassici. Le prime due biografie mai scritte su Goya sono firmate da  Valentín 
Carderera, primo vice direttore del Museo della Trinidad (V. CARDERERA Y SOLANO, Valentín, “Biografía 
de don Francisco de Goya, in “El Artista”, II, 1835, pp. 253-255 e Id., Goya, in  “Semanario Pintoresco”, vol. 





collezione Osuna di Siviglia (eredi di Medinaceli) e bisogna considerare la possibilità che 
anche i dipinti di Giordano fossero stati restituiti al duca in quanto patrono del convento. 
[Cat. 7, 162] 
 
6. Convento dei Trinitari calzati 
Ubicazione: Via Atocha 
Data di costruzione: 1562 (convento); 1590 (chiesa) 
Data di demolizione: Venduto nei primi anni del Novecento e demolito poco dopo. Al suo 
posto si trova il teatro già Calderón. Rimase in piedi soltanto la piccola cappella intitolata 
all’Ave Maria. 
Fondato nel 1562 da Filippo II, dopo la soppressione fu destinato a deposito del futuro Museo 
Nacional di pittura e scultura, che finì per stabilirsi in questa 
sede, motivo per cui prese il nome di Museo della Trinità. 
Secondo Antonio Ponz, il fabbricato era uno dei più spaziosi 
della città e di “buona scuola”, di mano di Gaspar de 
Ordóñez, discepolo di Juan De Herrera. Per Ponz, l’unico 
difetto di questo edificio, del quale pondera lo stile sobrio e 
la soluzione architettonica della scala, simile a quella 
dell’Escorial, era la mancanza di luce. Per stabilirvi il Museo 
si realizzarono lavori di adeguamento alle nuove funzioni. 
Così, la navata venne divisa in due piani per duplicare lo 
spazio disponibile e si aprirono lucernari nelle volte. Inoltre, gli archi del chiostro furono 
accecati per ampliare la superficie destinata all’esposizione delle opere. Nel 1846 tutto il 
pianterreno del Museo fu occupato dal Conservatorio delle Arti e successivamente, nel 1848, 
il piano superiore fu occupato dal Ministero dei Lavori Pubblici che poco a poco inglobò la 
quasi totalità degli spazi disponibili. 
Dei 162 dipinti di cui solo tre classificati come “bueno”: La Trinità in Gloria, di José Jiménez 
Donoso (P-5629), il Beato Simone de Rojas, di Gaspar de Crayer (P-3337) che Ponz (p. 65) 
attribuì a un seguace di Rubens e l’Immacolata con il Padre Eterno firmato e datato da 
Francisco Solís nel 1667 (P-4918). Le sculture inventariate sono 64. 
[Cat. 11, 12, 64, 76, 77, 78, 120, 121] 
 
7. Sant’ Ermenegildo, dei carmelitani scalzi. 
Ubicazione: Fra le vie Alcalá, Marqués de Valdeiglesias, Infantas e Barquillo 




Data di demolizione: 1870. Sui terreni del convento venne costruito il teatro Apollo.  
Fondato per volontà di Filippo II, fu la più grande casa 
conventuale dell’Ordine in tutta Europa85, e custodiva una 
cospicua raccolta di pittura di autori spagnoli, italiani e 
fiamminghi, alla quale Ponz dedicò una delle più lunghe 
descrizioni. L’accademico di Castellón cita all’interno del 
convento, nei diversi ambienti, dipinti di autori come 
Zurbarán, Ribera, Andrea Vaccaro, Luca Giordano, 
Murillo, Mattia Preti, Rembrandt, Tiziano, van Dick, Bassano, Angelo Nardi, Claudio Coello, 
Francisco Camilo, Solimena, Pietro da Cortona, Pereda, Ribalta, Tristán, Alonso Cano e altri 
che definisce come “tedesco antico”. Su tutti – aggiunge- “si stima in maniera particolare il 
Salvatore, collocato in uno dei muri della libreria, perché si ritiene originale di Raffaello di 
Urbino. Di altezza poco più di un piede”.  
La fama delle pitture custodite nel convento dei carmelitani era grande, e conosciamo un 
inventario, completo di stima, nel quale vengono elencati 240 dipinti. Il documento venne 
stilato nel 1786, quando la comunità ebbe bisogno di denaro per costruire un organo e 
ordinare libri da coro e pensò di mettere in vendita l’intera raccolta per una somma totale di 
838.200 reali e offrirla al Re. Tramite il suo ministro Floridablanca, Carlo IV chiese consiglio 
allo stesso Antonio Ponz per valutare la convenienza della proposta, ma il monarca alla fine 
non acquistò alcun dipinto dai carmelitani scalzi, e così quando i francesi fecero le loro scelte 
trovarono la comunità probabilmente intatta86. 
Importante per il nostro lavoro è la storia collezionistica del Martirio di San Sebastiano, di 
Sebastián Muñoz, allievo di Carlo Maratta a Roma e di Claudio Coello  a Madrid, che Ponz 
vide nella sagrestia e che secondo Ceán Bermúdez fu realizzato per la festa del Corpus Christi 
e diede all’autore immensa fama in città87. La stima fatta nell’inventario realizzato nel 1786 è 
di 15.000 reales, una delle più alte, superata soltanto dalla Deposizione dalla croce di Ribera 
e dalla copia del dipinto di Tiziano raffigurante l’Allocuzione del marchese del Vasto ai suoi 
soldati88. Nei primi anni dell’Ottocento, la tela di Muñoz si trovava nella collezione di 
Manuel Godoy, e con il sequestro della raccolta del favorito nel 1816 passò all’Accademia di 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
85 E. TORMO Y MONZÓ, Las iglesias del antiguo Madrid: notas de estudio, Madrid, 1927 
86 L’inventario e stima in CONDE DE POLENTINOS, El convento de san Hermenegildo de Madrid, in “Boletín 
de la Sociedad Española de Excursiones”, XLI, Madrid 1933, pp. 36-61 
87 CEÁN, Diccionario cit., 1800, p. 217.  
88 Il dipinto di Tiziano, oggi al Museo del Prado (P-414), era stato acquistato nella vendita dei beni di Carlo I 
d’Inghilterra. Nella copia, la figura del marchese del Vasto venne  trasformata in san Luigi IX nei primi anni del 
Settecento, in coincidenza con il cambio di dinastia Asburgo-Borbone. Si veda M. FALOMIR FAUS in De 
Tiziano a Bassano, maestros venecianos del Museo del Prado, catalogo dela mostra a cura di M. Falomir, 




San Fernando, dove venne collocata assieme alle tele dei maestri del Seicento spagnolo come 
Zurbarán, Murillo, Velázquez e Ribera nel primo allestimento museale89. Nel 1831 il dipinto 
fu restituito ai carmelitani previo pagamento di una somma che includeva non solo il prezzo 
stimato dell’opera (valutata allora 2.150 reales) ma anche gli oneri derivati dal restauro90, ma 
è da supporre che a loro volta i frati lo vendettero subito all’Infante Sebastián Gabriel nella 
cui raccolta compare già nel 183591. Proprio come parte della collezione dell’Infante finì al 
Museo della Trinità dove rimase fino all’anno 1859, quando l’intera raccolta gli venne 
restituita92.  
Le vicende del Martirio di san Sebastiano esemplificano non solo la fortuna che il pittore 
aveva nell’Ottocento, ma anche l’evidenza dell’enorme mobilità di opere fra istituzioni 
ecclesiastiche, istituzioni pubbliche e collezionisti privati e l’intreccio casuale di tutti questi 
durante le complesse vicende della gestione del patrimonio artistico che segnarono la prima 
metà del secolo in Spagna. 
La Commissione dell’Accademia registrò in questo convento cento novantasei dipinti e 
settantanove sculture. 
[Cat. 25, 26, 53, 68, 69, 93, 108, 115, 118, 122, 123, 127, 169, 170, 174] 
 
8. Convento della Mercede, dei mercedari calzati 
Ubicazione: Attuale piazza di Tirso de Molina93 
Data di costruzione: 1564 
Data di demolizione: 1837 
Il convento, uno dei più ricchi dal punto di vista artistico secondo quanto lasciato scritto da 
Ponz, fu gravemente danneggiato dalle truppe napoleoniche. I frati abbandonarono  l’edificio 
nel 1809 e vi tornarono soltanto nel 1814 dopo il rientro in patria di Ferdinando VII.  
Gli accademici di San Fernando registrarono novantatre sculture e soltanto dieci dipinti. 
Tuttavia, un documento nel quale è annotato il riassunto numerico delle opere raccolte, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
89 Catálogo de los cuadros, estatuas y bustos que existen en la Real Academia de San Fernando en este año de 
1817, con expresión de las salas en que están colocados, números que les distinguen, asuntos que representan y 
autores que los han executado, Madrid, Imprenta que fue de Fuentenebro, 1817. Redatto in  occasione 
dell’apertura al pubblico della galleria di pittura dell’Accademia, è il primo catalogo di una collezione pubblica 
spagnola. 
90 ARABASF, Busta 81-17-4, fascicolo 36/16. L’Accademia considerava il dipinto legittimamente di sua 
proprietà poiché vi era il sospetto che i frati lo avessero ceduto volontariamente a Godoy.  
91 La trascrizine dell’inventario della raccolta dell'infante in M. ÁGUEDA VILLAR, La colección de pinturas 
del Infante Don Sebastián Gabriel, in “Boletín del Museo del Prado”, III, 1982, 8, pp. 102-118 
92 Il dipinto, acquistato nel 2005, si trova oggi al Museo Goya di Castres (Francia). Vedi LOZOYA, El Martirio 
de san Sebastián,  in  “Arbor”, n. 6, Madrid, CSIC, 1944, pp. 307-310 e S. MARTÍNEZ RIPOLL, Sebastián 
Muñoz, pintor de María Luisa de Orleans”,  in “Actas de las II Jornadas de Arte”, Madrid, 1984, pp. 332-350. 
93 La piazza prese il nome da fra’ Pedro Téllez Girón, più noto come Tirso de Molina, che scrisse gran parte 




segnala che dalla Mercede erano state portate all’Accademia ventuno opere di prima classe, 
sette di seconda e ben novantatre considerate di “nessun interesse”94.  
Nell’inventario stilato nel convento, gli accademici descrivono con dettaglio gli stalli del 
coro, decorati in ogni schienale con un angelo portante uno strumento musicale ed uno 
spartito95. Allo stesso modo dei retabli, anche gli stalli nel Seicento spagnolo acquisiranno una 
grande importanza come mezzo di espressione architettonica all’interno delle chiese e proprio 
uno di essi, proveniente dal monastero di San Martín de Valdeiglesias, sarà una delle opere 
più importanti del Museo della Trinidad96. Di quest’opera invece, che dalla descrizione di 
Ponz si evince come fosse un pezzo cinquecentesco ingentilito con le figure degli angeli nel 
Seicento, non si ha traccia successiva al registro nell’inventario. 
9. Convento di San Filippo “el Real”, di agostiniani calzati.  
Situazione: Fra le odierne vie Correo, Marques viudo de Pontejos, Esparteros e Mayor 
Data di costruzione: 1547 
Data di demolizione: 1838. L’area è occupata per intero dalle cosiddette “case Cordero”, 
edificio di abitazione che prese il nome dall’ 
acquirente del convento. 
Fondato da fra’ Alfonso di Madrid grazie al 
beneplacito dell’allora principe Filippo –Futuro 
Fipippo II- che intervenne in favore degli 
agostiniani dinnanzi al parere negativo 
dell’arcivescovo di Toledo, contrario alla 
fondazione di un terzo convento di mendicanti 
nella città. Tutte le fonti coincidono nel risaltare il valore architettonico dell’ edificio, 
soprattutto del chiostro disegnato da Andrea di Nantes nel 1600 ed eseguito poi da Francisco 
de Mora al meno fino alla sua morte nel 1610. Tuttavia la fama del convento è legata all’uso 
che si diede allo spazio ricavato dalla piattaforma dove poggiava, costruita per compensare il 
dislivello del terreno. Il grande atrio prospiciente all’ ingresso principale fu uno dei tre celebri 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
94 ARABASF, Busta 130-1-7 (41) Inoltre, nel documento datato 1838 nel quale vengono registrate le opere 
scelte per essere esposte nel Museo della Trinidad, il numero di dipinti di prima classe provenienti dal convento 
della Mercede è effettivamente di ventuno (vid. ÁLVAREZ LOPERA, El Museo, cit., 2009, inv. VII, pp. 204-
205). Fra essi compaiono otto delle scene dell’Antico Testamento dipinte da Juan Antonio de Frias y Escalante e 
citate da tutte le fonti antiche. Una di queste tele, Abramo e i tre angeli (P-582), era stata depositata nel 
Tribunale di Giustizia di Madrid dal 1882 al 1915, data in cui si ritenne persa in un incendio in quella sede. Nel 
1994 venne individuata in una collezione privata dal Gruppo II di Protezione del Patrimonio. L’anno dopo il 
Museo del Prado riacquistò la proprietà mediante indennizzo al proprietario. 
95 A. PONZ, Viaje, cit., p. 94. 
96 Gli stalli del coro di San Martino fu anche uno dei primi pezzi ad essere sistemato nell’allestimento del 
Museo, e l’organizzazione espositiva delle opere gravitava intorno ad esso. Sulla collocazione di questo pezzo si 




“mentideros” di Madrid, ovvero uno dei luoghi dove circolavano tutte le notizie cittadine, resi 
famosissimi dalla letteratura del Secolo d‘Oro. Proprio nelle vicinanze di questo “mentidero” 
aprirono bottega alcuni artisti come Juan de Arellano, uno dei pittori che si specializzò nella 
pittura di fiori, genere che conoscerà uno straordinario sviluppo a partire della seconda metà 
del Seicento. Il genere non era destinato soltanto a coprire le esigenze del collezionismo 
privato. In quasi tutti i conventi inventariati c’è almeno una coppia di queste rappresentazioni, 
concepite sempre in coppia o serie in numero pari come insieme decorativo anche se non si è 
ancora trovata evidenza di un possibile significato allegorico. La serie più numerosa del 
Museo della Trinità, composta di sei vasi di fiori di Gabriel de la Corte, proviene 
precisamente da questo convento97. 
Nel chiostro basso del convento, si trovava collocata la serie di ventisette scene della vita di 
Sant’Agostino iniziata da José García Hidalgo nel 1674.98 Trafugati dai francesi e restituiti 
agli agostiniani nel 181599, i dipinti non venne mai ricollocati al loro posto, e nell’ inventario 
fatto nel 1835, dove vengono considerati “mediani” e anche “scarsi” nonché deteriorati, sono 
registrati nell’infermeria100. Nel 1854 alcuni dipinti della serie compaiono fra le opere trovate 
a casa del conte di Quinto, fino a quella data direttore del Museo della Trinità101.   
Il convento di San Filippo funse da deposito delle opere recuperate ai francesi nei mesi in cui 
si portarono avanti le restituzioni. In agosto 1814 gli agostiniani supplicavano che venisse 
liberata la chiesa dalle pitture lì riunite per poter ristabilire il culto. Si decise quindi di 
pubblicare un annuncio nel “Diario de Madrid” affinché i proprietari andassero a San Felipe a 
riprenderli102. Questo dato, finora del tutto sconosciuto, spiega il fatto che una voce 
dell’inventario redatto a San Felipe nel 1835 sia da ricondurre all’Adorazione dei magi di 
Tintoretto appartenente in realtà ad un convento di religiose francescane che evidentemente 
non lo reclamarono. 
In questo convento vennero inventariati cento undici dipinti e sessantadue sculture 
[Cat. 3, 6, 97, 103, 113, 124, 125, 126, 128, 129, 130, 131, 173] 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
97J. ÁLVAREZ LOPERA, El Museo cit., pp. 92-93. 
98A. PONZ, V, p. 489. Ceán aggiunge che vi erano anche sette dipinti di Alonso del Arco collocati nelle lunette.  
99 W. RINCÓN, Un manuscrito cit., p.  
100Data la poca qualità artistica della serie, Cruzada Villaamil incluse soltanto una scena nel suo catalogo. La 
serie è stata studiata da Iturbe che identifica correttamente tutte le scene, proponendo come possibile fonte le 
stampe di Bolswert (MAIGRET, G.: Iconographia Magni Patris Augustini…, Amberes 1624). Vedi ITURBE 
SÁIZ, Patrimonio artístico de tres conventos agustinos en Madrid antes y después de la desamortización de 
Mendizábal, in “La desamortización: el expolio del patrimonio artístico y cultural de la Iglesia en España”, Atti 
delle giornate di studio a cura di F.J. CAMPOS, El Escorial 2007 
101Archivio Generale dell’Amministrazione (in seguito AGA) Busta (5) 3. 31/6784. 
102ARABASF, Busta 34-7-1. Devo questa notizia alla generosità di Jorge García, che ha in corso una ricerca 





10. Convento della Vittoria, dei frati minimi (dell’ordine di San Francesco di Paula) 
Ubicazione: Carrera de san Jerónimo 
Data di costruzione: 1561 
Data di demolizione: 1836 
Il convento venne fondato dal padre provinciale 
dell’Ordine fra’ Juan de Vitoria, vincendo grazie a 
Filippo II l’opposizione sia del Comune che degli 
agostiniani di San Filippo.  
Dovette essere un edificio poco notevole dal punto 
di vista architettonico nel quale l’unico elemento di 
spicco era la Cappella di Nostra Signora della 
Soledad, all’interno della quale vi era un’immagine 
della Vergine scolpita da Gaspar Becerra donata al convento dalla regina Isabella di Valois, 
moglie di Filippo II, opera già molto apprezzata da Palomino. 
Durante l’Invasione francese fu gravemente danneggiato.  
11. Convento di Atocha, dei domenicani.  
Ubicazione: Avenida Ciudad de Barcelona 
Data di costruzione: 1523 
Data di demolizione: 1890 
La presenza di un piccolo santuario dedicato alla 
Vergine in questo luogo è citato già nelle Cantigas 
di Alfonso X “il Saggio”. Con il tempo, divenne il 
centro di culto più emblematico della città per la 
grande devozione professata all’immagine della 
Vergine di Atocha tanto da parte del popolo di 
Madrid come dai monarchi.  
Carlo V concedette l’edificio all’ordine di Santo 
Domingo, da sempre protetto dalla Corona e ciò determinò un cambio significativo nel 
monumento devozionale il quale, grazie all’ impegno profuso da fra’ Juan Hurtado de 
Mendoza, confessore dell’Imperatore, diventò un grande tempio domenicano a tre navate al 
quale, sotto il patrocinio di Carlo V, vennero costruiti gli annessi –chiostri, sala capitolare, 
alloggi dei novizi, ospedale, biblioteca, infermeria ecc- che fecero del complesso uno dei più 




Il favore regale continuò ai tempi di Fipippo II, e con Filippo III e Margherita d’Austria venne 
fatto un importante rinnovamento architettonico affidato a Juan Gómez de Mora, l’architetto 
più rappresentativo della prima metà del secolo XVII, che coniugò la tradizione classicista 
con la nascente formulazione barocca nelle molte opere che gli furono affidate nel progetto 
orientato a dare a Madrid l’immagine monumentale e rappresentativa che richiedeva la nuova 
capitale. Nel 1612 Mora costruì la nuova cappella della Vergine che discorreva parallela alla 
chiesa antica e nella quale la nicchia dell’immagine della Vergine diventava un grande 
camerino, ricostruito nel 1663 in seguito ad un incendio103. Questi due spazi, la cappella ed il 
camerino, furono molto celebrati, e la loro decorazione venne affidata a rinomati artisti attivi 
a Corte. Grazie alle testimonianze di Palomino, Ponz e Ceán possediamo alcune informazioni 
riguardanti le decorazioni pittoriche di questi spazi dei quali oggi rimane soltanto la memoria 
scritta. Le decorazioni murali della cappella furono affidate a Herrera el Mozo e 
posteriormente vi lavorarono anche Isidoro Arredondo e Sebastián Muñoz –quest’ultimo morì 
proprio qui in seguito a una caduta dall’impalcatura -. Luca Giordano affrescò le volte con 
scene dell’Antico testamento, che conosciamo grazie alla descrizione di Ponz. 
Nell’inventario che presentiamo adesso non viene specificata la decorazione della cappella 
della Vergine. Per quanto riguarda il camerino invece, il documento offre una dettagliata 
descrizione dei dipinti e delle sculture che completa quella fornita da Ponz. 
All’interno della chiesa, la descrizione delle cappelle e le loro intitolazioni aiutano inoltre a 
ricomporre la morfologia interna dell’edificio, nascosta dietro la facciata pensata da Gómez 
de Mora come cornice di un grande tempio che non rispecchia in modo alcuno la disposizione 
architettonica dell’interno.  
Inoltre, la grande quantità di opere inventariate nella sagrestia e nella biblioteca induce a 
pensare che entrambi dovevano essere spazi di grandi dimensioni. Nel chiostro basso, dove 
Ponz registrò soltanto una serie della vita di santo Domingo di Bartolomé di Cárdenas e Juan 
Chirinos quasi perduta, gli accademici di san Fernando documentano ben cinquantotto dipinti, 
alcuni di tematica singolare rispetto alla tradizionale iconografia pietistica che troviamo in 
quasi tutti gli altri conventi: si segnalano per esempio una “figura di un’ indiana, figura nuda” 
o un “ritratto di un africano”, Il Rapimento di Elena e L’incendio di Troia.  
Delle cento sessanta opere inventariate, alcune eccellenti, si evince che i domenicani 
giocarono un ruolo di singolare importanza nella committenza artistica madrilena durante il 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
103 Per la storia della cappella si veda V. TOVAR MARTÍN, V, Francisco de Mora y Juan Gómez de Mora en la 
construcción de la madrileña capilla de Nuestra Señora de Atocha, “Revista de la Universidad Complutense”, 





Seicento, dato che crediamo debba essere preso in considerazione d’ora in poi. Inoltre, 
l’identificazione di alcune opere di Antonio de Pereda in questo convento deve far riflettere 
sul rapporto che il pittore di Valladolid ebbe con l’ordine dei domenicani in un arco temporale 
che comprende almeno tutto il terzo e il quarto decennio del secolo, date coincidenti con la 
sua piena maturità artistica. L’unica opera di Pereda documentata nel convento dei 
domenicani era il bel Compianto (1645 c.) oggi al Museo di Marsiglia che Ponz e Ceán videro 
nella chiesa considerandolo entrambi una delle migliori opere del pittore104. Adesso siamo in 
grado di documentarne altre due (cat. 84 e 85), entrambe senza indicazione di autore e 
catalogate come “bueno”, e viene naturale chiedersi se la voce inventariale che registra un 
altro dipinto “bueno” descritto come “ La morte dell’uomo giusto” possa considerarsi 
un’opera perduta di Pereda da mettere in relazione con un disegno autografo custodito al 
Louvre105 nel quale è rappresentato un angelo che mostra ad un uomo disteso su un letto un 
dipinto di Cristo fra gli apostoli. Nel bacile del lavabo la dicitura: “specchio della buona 
morte”. 
 Da ultimo è importante tenere presente che alcune opere segnalate nell’ inventario stilato nel 
1835 non facevano parte della collezione originale dei domenicani né erano state concepite 
per i luoghi dove le videro gli accademici di San Fernando.  Si tratta, come abbiamo potuto 
constatare, di un deposito di opere della collezione reale, destinate a decorare la cappella ed il 
chiostro, fatto costruire per volere di Ferdinando VII nel 1829.106  
[Cat. 10, 16, 17, 72, 73, 80, 84 – 90, 96, 102, 104, 110, 146, 147, 172, 187]  
12. Convento degli agostiniani recoleti 
Ubicazione: Paseo di Recoletos e vie Salustiano Olózaga, Serrano e Villanueva, dove 
attualmente si trova l’edificio che ospita il Museo Archeologico e la Biblioteca Nazionale 
Data di costruzione: 1595 (convento); 1620 (chiesa) 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
104A. PONZ, p. 22: "En un pilar del crucero del lado del Evangelio se ve un quadro del Entierro de Christo con 
Nuestra Señora y las demás figuras acostumbradas en este asunto, y es de lo mejor que pintó Antonio de Pereda" 
e Ceán, p. 67 "En un pilar del crucero al lado del evangelio uno de sus mejores cuadros, que representa a Cristo 
muerto, la Virgen y san Juan". Si veda anche A. E. PÉREZ SÁNCHEZ, Antonio cit, 1978. e D. ANGULO, A. E. 
PÉREZ SÁNCHEZ, La pintura cit., 1983, p. 195 
Il Compianto sul corpo di Cristo di Pereda era una delle opere scelte dai francesi per il Museo Josefino. 
Classificata come “superbe”, venne recuperata dopo la sconfitta francese e passò alla collezione del canonico 
Recio y Tello, accademico incaricato di stilare gli inventari dei dipinti trafugati dai francesi nella cui raccolta 
l’opera di Pereda era considerata il capolavoro con una stima di 210.000 reales. Successivamente, il dipinto 
passò alla collezione del banchiere Aguado, dove figura nei cataloghi di vendita pubblicati nel 1843 e nel 1865. 
Nell’ inventario stilato nel 1835 si registra una copia di quest’opera collocata nella biblioteca che non passò al 
Museo della Trinidad. Una versione di questa composizione di Pereda, delle stesse dimensioni di quella 
custodita oggi all’Ermitage, figurò nella raccolta di José de Madrazo (Catálogo de la galería de cuadros del 
Excm. Sr. D. José de Madrazo, Madrid, Cipriano López, 1856).  
105 N. inv. RF 43250, r. 
106 AMNP, C. 357, Busta 11.202 
AMNP. C. 80. Busta 1508, fascicolo 2. Nel  1836, in seguito alla soppressione, la Casa Reale chiederà la 





Data di demolizione: 1836. Il terreno fu acquistato proprio dal Ministro Mendizábal.  
Il convento fondato da Eufrasia da Guzmán, 
principessa d’Ascoli, nel 1595, fu ampliato dagli 
agostiniani nel secondo decennio del Seicento. 
Durante l’Invasione Francese, fu adibito a 
caserma e venne praticamente distrutto.  
Nell’inventario fatto in loco soltanto il dipinto 
che rappresenta la Gloria di Sant’Agostino (cat. 
56) viene considerato “bueno”. Nel documento 
che riassume numericamente i dipinti raccolti, le opere di prima classe sono otto e fra di essi 
sicuramente si contano le tele realizzate dal sivigliano Herrera el Mozo per la decorazione 
murale. Grazie all’inventario sappiamo adesso il numero esatto di scene che componevano il 
programma decorativo di Herrera, così come la loro distribuzione lungo la navata, la cupola, 
il transetto ed il presbiterio, che mette luce finale ad alcune ipotesi avanzate dagli studiosi107. 
Inoltre sono state identificate due delle quattro raffigurazioni degli evangelisti che decoravano 
secondo gli inventari la cupola, il che attesta una partecipazione sconosciuta di Francisco 
Solís nel programma decorativo.  
[Cat. 56 – 63, 94, 95, 111, 112, 145] 
 
13. Convento di Portacoeli, di chierici minori 
Ubicazione: Via Desengaño 
Data di costruzione: 1643 (convento); 1684 (chiesa); 1725 (nuova chiesa, oggi parrocchia di 
San Martino) 
Data di demolizione: 1836  
Non abbiamo appena notizie riguardanti questo convento. La data tardiva della costruzione 
della chiesa, che si inserisce nel linguaggio più opulento delle forme barocche, urtava la 
sensibilità estetica di Ponz, in quanto esempio di quello che la sua intransigenza dottrinale 
considerava l’epoca della “corruzione delle arti”. Nelle scarsissime parole dedicate al 
complesso, che non merita secondo lui nemmeno di chiamarsi Portacoeli, registra nella 
sagrestia un dipinto di Pereda raffigurante La deposizione di Cristo dalla croce oggi perduto. 
Per il resto, l’accademico non si sofferma su altro, dato che “tutti gli altari sono lignei, senza 
gusto, né ordine”108. Tuttavia nell’inventario della commissione dell’Accademia di San 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
107 A.E. PÉREZ SÁNCHEZ, Carreño, Rizi, Herrera y la pintura madrileña de su tiempo (1650-1700), Madrid 
1986, pp. 273-275  
108 All’Accademia di San Fernando si conserva un un foglio con il disegno del retablo dedicato al beato 




Fernando compaiono settantuno sculture e cinquantasette dipinti, fra i quali copie di Tiziano, 
van Dyck, Velázquez e Rubens ed originali di van de Pere, Pedro de Miranda e Blas Muñoz. 
[Cat. 75, 148] 
14. Monastero di San Girolamo “El Real”  
Ubicazione: Via Moreto 
Data di costruzione: 1503/1505 
Data di demolizione: 1836. La chiesa ed il chiostro esistono ancora. Quest’ultimo inglobato 
all’interno del nuovo edificio del Museo del Prado. 
Il monastero dell’ordine dei girolamini venne 
fondato da Enrico IV nel 1460 nelle vicinanze 
del Camino del Pardo. A seguito dei problemi 
causati dalla presenza del fiume Manzanares, i 
religiosi chiesero licenza al re cattolico per 
trasferirsi in un luogo più salutare e venne loro 
concesso il permesso di costruire un nuovo 
edificio nei terreni allora conosciuti come 
“Prado Vecchio”.  
Nel 1528 il principe delle Asturie, futuro Filippo II, fece nella chiesa dei girolamini il 
giuramento come erede al trono.  
Ancora radicata nel linguaggio tardogotico, l’architettura della chiesa segue il modello di altri 
monasteri dell’ordine come quello di Santa María del Parral di Segovia: una sola grande 
navata con transetto e cinque cappelle ad ogni lato chiuse da archi a sesto acuto. Dalla prima 
cappella di destra dopo il transetto si accedeva direttamente al palazzo del Buen Retiro. 
Gli altari delle cappelle secondo quanto scritto da Ponz erano inquadrati da due colonne 
corinzie. Tanto l’architettura degli elementi interni come le sculture dei sepolcri vengono 
considerate dallo studioso in quanto si tratta nella maggior parte dei casi di opere 
cinquecentesche eseguite in marmo. Per quanto riguarda i dipinti, quasi tutti ad opera di autori 
seicenteschi quali Carducho, Alonso del Arco, Matías de Torres o van de Pere, bisogna 
ricordare che questi non suscitavano l’avversione dei neoclassici malgrado il loro gusto e la 
loro formazione accademica fossero in evidente contrasto con le forme estetiche della pittura 
del periodo. Al contrario, i critici neoclassici come Ponz, Ceán o Bosarte riuscirono a trovare 




accademica ma a loro avviso ammirevole che ritenevano inoltre il più originale contributo 
spagnolo all’arte europea109.  
L’archivio dell’Accademia di San Fernando custodisce tre inventari di questo convento nei 
quali non viene specificato il compilatore e non possiamo attribuirli alla commissione formata 
da Madrazo, Elías e Ribera per le evidenti differenze di forma rispetto ai documenti 
inventariali da loro stilati e firmati. Due erano stati compilati in loco e presentano alcune 
differenze fra loro nel numero di opere inventariate, mentre il terzo è un elenco delle opere già 
raccolte e portate all’Accademia110. I primi due sono stati pubblicati da García, Yarto e Mateo 
(1999)111 i quali ritenevano che il grande numero di ritratti presenti negli inventari fosse da 
attribuire a donazioni delle stesse persone raffigurate le quali avrebbero avuto un importante 
rapporto con il convento dei girolamini. 
Sappiamo ora che questi ritratti, così come altre opere inventariate, appartenevano tutti alla 
collezione reale e furono depositati a San Girolamo da Ferdinando VII per decorare alcune 
dipendenze dell’ edificio che aveva subito danni importanti nel 1808 quando venne occupato 
dalle truppe francesi112. In seguito alla soppressione vennero restituiti al patrimonio reale 
soltanto alcuni dei dipinti depositati, motivo per cui oggi si possono identificare al Museo del 
Prado fra quelli provenienti dalla collezione reale e non dall’ ex Museo della Trinidad. La 
chiesa rimase aperta dopo essere stata convertita in parrocchia del Buen Retiro, ragion per cui 
mantenne gran parte del suo patrimonio dato che la concessione della funzione parrocchiale 
prevedeva la conservazione delle opere destinate al culto113. 
[Cat. 83, 92, 101, 171, 175]	  
 
15. Oratorio dei frati del Salvatore 
Ubicazione : Via San Bernardo 
Data di costruzione: 1602 
Data di demolizione: 1843.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
109 Vedi il prologo di  M. MORÁN TURINA in J.A. CEÁN BERMÚDEZ, Diccionario histórico de los más 
ilustres profesores de las Bellas Artes en España (1800), Madrid 2001, pp. 5-17  
110 Datato nei giorni 4 e 5 novembre 1835 questo documento è stato di grande importanza per stabilire la 
tempistica dei lavori di inventario e raccolta delle opere.  
111 A. LÓPEZ YARTO, I. MATEO GÓMEZ E J. M. PRADOS GARCÍA, El arte de la orden jerónima: historia 
y mecenazgo, Madrid 2009, pp. 182-186. 
112 AMNP Busta 1508, fascicolo 3 
113 ARABASF, Busta 1-36-10. Nel 1838 l’Accademia di San Fernando chiese il dipinto di Claudio Coello 
raffigurante San Sebastiano collocato sull’altare maggiore per il Museo della Trinidad proponendo una permuta 
con un’altra immagine. In questo caso, la proposta non fu accolta come successe invece in casi analoghi nei quali 
le opere di valore storico artistico passarono ai Musei e vennero sostituite con repliche che coprivano le necessità 
religiose. Il caso più noto è l’Annunciazione di fra Angelico proveniente del convento delle Scalze Reali che 




Nel 1769 i frati del Salvatore si trasferirono nell’ edificio seicentesco lasciato libero dai 
gesuiti dopo la soppressione della Compagnia di Gesù. Dopo la soppressione di Mendizábal 
venne aggiudicato allo Stato che nel 1843 vi trasferì l’ Università Complutense, fino ad allora 
ad Alcalà de Henares.  
La commissione dell’Accademia vi inventariò otto sculture e ventisei dipinti, fra i quali le 
rappresentazioni degli apostoli citate da Palomino, Ponz e Ceán già identificate da Álvarez 
Lopera, ed un solo dipinto considerato “bueno”, raffigurante un “Santissimo Cristo di 5 x 4 
piedi”114.  
16. Chiesa di San Marco 
Ubicazione: via San Leonardo 
Data di costruzione: 1753. Ancora esistente 
L’inventario non è firmato e registra soltanto un dipinto e otto sculture fra le quali si 
riconosce l’immagine del santo cui è dedicato il convento inserita nel retablo, fatto che deve 
fare pensare che la chiesa fu soggetta al decreto della soppressione anche se più tardi verrà 
restituita al culto. Ceán Bermúdez vi registrò sculture di Felipe de Castro, Juan Pascual de 
Mena e Roberto Mitchel. Per quanto riguarda i pittori, cita soltanto Luis González Velázquez, 
del quale tuttavia non  vi erano opere al Museo della Trinidad. 
17. Convento di Montserrat, dei benedettini 
Ubicazione: Via San Bernardo n. 79 
Data di costruzione: 1668-1720 
Il primo monastero di Montserrat venne fondato da Filippo IV nel 1642 nell’ Arroyo del 
Abroñigal. Solo nel 1704 i monaci si trasferirono nel nuovo edificio, ancora in costruzione, 
nel centro di Madrid, realizzato dagli architetti Gaspar de la Peña, Juan de Torija, Pedro de la 
Torre, Francisco Aspur e Pedro de Ribera su disegni tracciati da Sebastián Herrera Barnuevo 
nel 1668. 
Dopo la soppressione l’edificio diventò carcere femminile. In seguito, vi si trasferirono le 
suore del Cavaliere di Grazia che erano rimaste senza sede e finalmente fu restituito ai 
benedettini come sede del priorato di Santo Domingo di Silos, funzione che ricopre 
attualmente. 
Come nel caso precedente, l’inventario non è firmato e registra soltanto un dipinto e undici 
sculture. Tuttavia, grazie ad un documento datato il 1 dicembre 1836 sappiamo che era stato 
inventariato anche l’altare realizzato dagli scultori romani Camillo Rusconi, Cornacchini e 
Gambetti che Ponz descrive in dettaglio considerandolo “lavorato a Roma, e fu uno dei primi 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  




che in questo secolo servirono da esempio per eseguire cose veramente grandi e nobili”115. 
Ceán ampliò la menzione degli artisti che lavorarono per i benedettini facendo il nome di 
alcuni pittori come Herrera el Mozo, Francisco Ribalta o Francisco Ruiz de la Iglesia.  
Tanto nell’ inventario di questo convento, come in quello della chiesa di San Marco sopra 
citato, si può riconoscere la calligrafia di José di Arnedo, segretario dell’Accademia, dato che 
ci porta ad ipotizzare che in entrambi i casi si tratti di una copia breve dell’ inventario stilato 
dalla commissione che non abbiamo rintracciato.  
18. San Vincenzo di Paula 
Ubicazione: Via Princesa 
Data di demolizione: Fine Ottocento 
Nulla si sa ancora di questo convento nel quale la commissione inventariò tredici dipinti e 
sedici sculture 
19. Convento degli Agonizzanti di San Camillo, ordine dei ministri dei malati 
Ubicazione: Via Fuencarral 
Data di costruzione: 1643 
Data di demolizione: 1836 
La Commissione redige l’inventario di venticinque sculture e trentaquattro dipinti, dei quali 
solo sei all’interno della chiesa. Quattro di essi raffiguravano l’Immacolata e gli altri san 
Camillo l’uno e san Pietro l’altro, che possono identificarsi con i dipinti che stando a quanto 
scritto da Ceán Bermúdez fece Antonio Arias per questo convento: “Quattro tele nella 
sagrestia che raffigurano san Pietro e san Paolo, san Giovanni e un altro santo dell’ordine di 
san Francesco”. Secondo quanto riportato da Ceán lavorarono in questo convento anche altri 
due pittori molto rinomati a Madrid a partire dal quarto decennio del Seicento. Per mano di 
Francisco Camilo, Ceán ci racconta di aver visto un buon dipinto di San Gioachino e 
sant’Anna nella sagrestia, e di Mateo Cerezo un san Michele collocato nella cappella del 
Cristo116.  
20. Convento del caballero de Gracia, di suore francescane 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
115ARABASF, Busta 130-2/7(50). 1 dicembre 1836. Elenco delle sculture di merito che sono state inventariate e 
non sono state portate al deposito. Sono le seguenti: Nella stesa via [San Bernardo] esiste un magnifico altare 
dei migliori marmi d’Italia, lapislazzuli, e bronzi. La scultura che lo decora, anche essa di marmo, è di qualità 
superiore. Sarebbe una disgrazia doverla spostare dal suo posto, ma bisogna avvertire che sotto il gradino dello 
stesso altare si trova un sepolcro con la statua si sant’Ignazio, di marmo bianco e nero d’Italia anche esso 
opera dello stesso Rosconi e senza dubbio il meglio che fece quell’autore. Questo prezioso monumento delle Arti 
si può muovere senza rovinarlo e senza che se ne senta la mancanza poiché si trova nascosto dietro il fronte del 
banco dello stesso altare di […] da dove si deve estrarre per portarlo all’Accademia per il profitto e utilità delle 
Arti. La commissione opina que tutti questi oggetti devono essere portati […] all’Accademia per evitare che si 
confondano con la moltitudine del deposito.  
 
 




Ubicazione: Via Caballero de Gracia 
Data di costruzione: 1603 
Data di demolizione: 1836 
Costruito sui terreni donati da Jacopo de Grattis, l’oratorio fu trasformato nel Settecento ad 
opera di Juan de Villanueva. 
Secondo Ponz niente nel complesso meritava più attenzione delle pitture della chiesa, nella 
quale cita i dipinti realizzati attorno al 1680 da Claudio Coello per l’altare maggiore –Sacra 
Familia, San Giovanni Battista, San Giovanni Evangelista, San Michele, San Francesco, 
Sant’Antonio e San Bernardino da Siena- e i due dipinti opera di Carreño con le immagini 
della Predica di san’Antonio agli uccelli e la Predica di san Francesco ai pesci collocati sugli 
altari collaterali. 
I dipinti di Coello, molto applauditi in precedenza anche da Palomino e Castro e 
posteriormente da Ceán, si consideravano perduti117. Gli accademici di San Fernando 
registrarono centocinquantaquattro dipinti e ventotto sculture e dalla descrizione inventariale 
delle tele che componevano il corpo principale dell’altare maggiore della chiesa possiamo 
dedurre che i due dipinti di Coello conservati al Prado, raffiguranti San Francesco e 
Sant’Antonio appartenevano al retablo dell’altare maggiore ed erano collocati nel corpo 
principale, assieme alle figure di San Michele e San Bernardino da Siena (identificato come 
san Giovanni da Capestrano dagli accademici). Secondo quanto registrato nell’inventario, nel 
corpo alto vi era la rappresentazione di “Gesù Bambino e san Giovannino” fiancheggiata da 
“Giovanni Battista” e “Giovanni Evangelista118. Da questo inventario quindi abbiamo potuto 
non solo certificare la provenienza dei due dipinti custoditi al Prado ma anche inserirli in un 
contesto che grazie alla descrizione fornita dal documento aiuterà a ricostruire l’importante 
creazione di Coello, considerato l’ultimo grande rappresentante della pittura del Secolo d’Oro 
in Spagna.  
Per quanto riguarda i due dipinti di Carreño, passarono entrambi al deposito della Trinidad 
dove furono scelti per essere esposti nel primo allestimento museale anche se considerati di 
seconda classe119. Oggi si conserva solo il Sant’Antonio (P-5097)120. 
[Cat. 19, 20, 21, 149] 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
117 J.A. GAYA NUÑO, Claudio Coello, Madrid 1957, p. 12; E.J. SULLIVAN, Claudio Coello y la pintura 
barroca madrileña, Madrid 1989, p. 234 
118 A. PALOMINO, El Museo pictórico y escala óptica (1715-1724) en A. PALOMINO, Vidas, a cura di N. 
Ayala, Madrid 1988, p. 317 (dice che si tratta di un retablo e che la scena centrale rappresenta a “Gesù, Maria e 
Giuseppe); F. CASTRO (1764) in C. BÉDAT, Un manuscrito del escultor don Felipe de Castro: ¿esbozo inédito 
de una parte del “Viaje de España” de don Antonio Ponz?, in “Archivo Español de Arte”, XLI, 162-163, 1968, 
fol. 112; A. PONZ, Viaje cit., p. 228 (non parla di retablo e cita una “Sacra Familia”; J. A. CEÁN, Diccionario 
cit., p. 345 (riprende la descrizione di Palomino e cita un dipinto con “Gesù, Maria e Giuseppe”) 
119 J. ÁLVAREZ LOPERA, El Museo, cit., 2009, inv. VII, p. 204 





21. Convento delle “Baronesas”, di suore carmelitane scalze 
Ubicazione: Vie Alcalá e Marqués de Cubas 
Data di costruzione: 1650 (convento); 1675-1700 (chiesa) 
Data di demolizione: 1836 
Dedicato alla Natività della Vergine e a san 
Giuseppe, il convento era conosciuto come le 
“baronesas” in ricordo della fondatrice, baronessa 
Beatrice de Silveira. Intitolato alla Natività della 
Vergine e a San Giuseppe, l’architettura del 
sobrio edificio era secondo Ponz “fortunatamente 
senza baroccume”, non così l’altare maggiore 
della chiesa, che egli descrive come “molto 
moderno, è una di quelle macchine dorate che non devono essere viste”121. Nell’inventario 
stilato nel 1835 viene descritto tutto il programma iconografico delle sculture di questa 
struttura.  
Nel convento Ponz e Ceán videro una serie di dodici apostoli da loro attribuiti al Greco ed un 
dipinto di Luca Giordano raffigurante Tobiolo e l’Angelo, che nel 1835 era ancora collocato 
sull’altare destro e che è stato identificato da de Vito come il pendant del San’Agostino e 
santa Monica del monastero dell’Incarnazione di Madrid122. Entrambi i dipinti furono 
commissionati a Napoli dal Viceré García de Avellaneda y Haro ed inviati alla marchesa di 
Cortes a Madrid prima del 1658123. 
Nel 1838 il Tobiolo e l’angelo venne classificato come di “prima classe” e scelto fra le opere 
da destinare al Museo della Trinidad, dove compare nell’inventario del 1846 collocato nel 
salone al piano terra124.  
Grazie all’inventario di 1835, che registra centodieci dipinti e trentuno sculture, abbiamo 
potuto identificare il dipinto che sovrastava quello di Giordano sull’altare destro. Si tratta del 
San Giuseppe col Bambino di Coello oggi a Toledo (Ohio) 
[Cat. 8, 18, 22, 24, 51, 74, 116, 117, 150] 
 
23. Convento della Concezione “di Pinto”, dell’ordine  di san Bernardo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
121 PONZ, Viaje cit., p. 255 
122 G. DE VITO, Il viaggio di lavoro di Lucca Giordano a Venezia e alcune considerazioni per la scelta 
riberesca, in "Ricerche sul seicento napoletano", Milano 1991, p. 4. L’identificazione della provenienza del 
Tobiolo in J. ÁLVAREZ LOPERA, El Museo cit., n. 58 
123 O. FERRARI, G. SCAVIZZI, Luca Giordano. L'opera completa, Napoli 1992, p. 259. 




Ubicazione: Carrera de san Jerónimo 
Data di costruzione: 1588 
Data di demolizione: 1836 
La comunità era conosciuta come “di Pinto” dal nome della città a sud di Madrid nella quale 
le religiose avevano fondato nel 1529 il loro primo convento prima di trasferirsi nella capitale. 
Subito dopo la soppressione generale il convento fu demolito e le suore si sistemarono in 
un'altra sede, dove probabilmente fu concesso loro il permesso di portare con sé alcune delle 
immagini che avevano nel vecchio convento, come sembrano indicare i segni fatti a margine 
di uno dei tre inventari esistenti nell’archivio dell’Accademia di San Fernando125.  
Antonio Ponz ne descrive soltanto la chiesa e lo fa in maniera estremamente laconica: cita 
sull’altare maggiore unicamente tre dipinti; due di San Benito e San Bernardo che ritiene 
dello stile di Francisco Camilo, collocati fra le colonne, e nel coronamento un’Immacolata 
Concezione a su ovviso di stile di Mateo Cerezo126.  Dagli inventari, che riportano i dipinti 
citati da Ponz descritti con maggiore precisione come San Benito con la visione della 
Santissima Trinità e San Bernardo con la Vergine offrendo per di più le misure precise, si può 
ricostruire la conformazione iconografica di questo altare, nel quale tuttavia al 1836 non 
sembra esserci alcuna Immacolata. 
Inoltre, fra i centoventuno dipinti inventariati dagli accademici, troviamo una voce che 
descrive un dipinto raffigurante una Madonna dando il nettare a san Bernardo di 3 x 2 
braccia (252 x 168 cm) che potrebbe essere identificato con il bellissimo San Bernardo e la 
Vergine di Alonso Cano oggi al Museo del Prado (P-3134). Tradizionalmente questo dipinto è 
stato identificato senza grande certezza con quello che Palomino vide nella chiesa del 
convento dei Cappuccini di Toledo ritenendolo “una ammirazione”127. Seguendo il trattatista, 
lo registrò anche Ceán nello stesso luogo, specificando che si trattava di una Madonna con il 
Bambino e San Bernardo128. La presenza di Alonso Cano a Toledo non è documentata, ma la 
vicinanza della città Imperiale con Madrid ha fatto pensare che fosse stato realizzato durante 
il secondo soggiorno di Cano nella capitale, fra il 1657 ed il 1660. Inoltre, la presenza nella 
composizione del ritratto di un personaggio identificato come il cardinale Sandoval y Rojas, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
125 ARABASF, Busta 130-1-7 (29) Vedi. inv. 23 in appendice; Ibid, Busta 130-1-7 (30), probabilmente più tardo 
poiché registra soltanto 29 dipinti selezionati dall’Accademia e Ibid. Busta 130-1-7 (31), è la brutta copia del 
primo menzionato,  nella quale si trova la spiegazione della croce messa a margine di alcune voci:  “+ la croce 
indica non servire all’Accademia e se li vogliono le suore consegnarglieli presentando ricevuta […] la 
superiora”. Inoltre questo inventario descrive la decorazione murale della volta del collegio, dove vi erano le 
raffigurazioni di cinque sante dell’ordine. 
126 A. PONZ, Viaje cit., p. 280.  L’informazione data da Ponz viene ripresa da Ceán nella redazione delle vite di 
questi due artisti. 
127 A. PALOMINO, Vidas cit., p. 250.  
128 J. A. CEÁN, Diccionario, cit., 1800, p. 221 “Nostra Signora con il Bambino e San Bernardo nel coronamento 




arcivescovo di Toledo, sembrava avvallare ulteriormente la provenienza dei cappuccini 
toledani. Tuttavia, la precisa descrizione del soggetto nell’inventario delle suore dell’ordine di 
san Bernardo e l’indicazione delle misure  - pressoché identiche a quelle reali – potrebbero far 
pensare a questa nuova provenienza, non citata dalle fonti perché collocato nel refettorio di un 
convento femminile. La presenza del ritratto del cardinale troverebbe una spiegazione nel 
fatto che fu proprio l’arcivescovo di Toledo ad aiutare le suore di Pinto a trovare una nuova 
sistemazione a Madrid. Le riserve maggiori per questa ipotesi sono dovute al fatto che il 
dipinto, sorprendentemente segnalato in uno degli inventari con la croce che indicava non 
essere di utilità per l’Accademia e che quindi poteva rimanere alle religiose, compare già nel 
1835 nella raccolta dell’Infante Sebastián Gabriel129, mentre sappiamo che gli inventari dei 
conventi femminili furono stilati solo a partire dal mese di marzo 1836, ragion per cui, in 
attesa di ulteriori ricerche, ci limitiamo a segnalare la precisa coincidenza fra la voce dell’ 
inventario ed il dipinto di Alonso Cano130. 
In seguito al sequestro della raccolta dell’Infante ed al suo trasferimento al Museo della 
Trinidad nel 1838, il dipinto di Cano venne collocato nella sala denominata galleria principale 
come indicato da un inventario redatto nel 1846 del quale ci occuperemo in seguito. Restituito 
all’Infante con il resto della sua collezione nel 1861, fu venduto dagli eredi e finalmente 
acquistato dal Museo del Prado nel 1968.  
[Cat. 2, 153, 154] 
 
24. Convento di Santa Catalina di Siena, di suore domenicane 
Ubicazione: Via Mesón de Paredes 
Data di costruzione: ultima sede in 1752 
Data di demolizione: 2006. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
129 M. ÁGUEDA, La colección cit., p. 108. Segnalato con il n. 71,  il dipinto di Cano si trovava collocato 
nell’anticamera dello studio dell’Infante: “Un altro su id. [tela] alto 9 piedi e 4 pollici per 6 piedi e 7 pollici di 
larghezza. Soggetto: San Bernardo inginocchiato davanti alla Santissima Vergine; nella parte bassa del dipinto si 
trova un ritratto di mezzo busto dell’arcivescovo di Toledo don Bernardo Sandoval y Rojas. È stato restaurato da 
Bueno e ha la cornice intagliata e dorata…Alonso Cano”. 
130 Non conosco il documento originale dell’inventario firmato il 31 luglio 1835 della raccolta dell’Infante, ma 
soltanto la trascrizione pubblicata da Mercedes Águeda e non ho motivo alcuno per dubitare della corretta lettura 
della data da parte della studiosa. Tuttavia, credo che bisogni considerare  la possibilità che essa sia stata 
anticipata dal firmatario –José Bueno- per giustificare proprio la presenza nella collezione di beni appartenuti ai 
conventi. Tradizionalmente si è creduto che l’inventario dell’Infante fosse stato stilato in seguito al sequestro dei 
suoi beni, ma invece esso è firmato nel mese di luglio è il sequestro venne decretato soltanto due mesi dopo e 
reso effettivo nel 1838. Inoltre, sia Madrazo che Gálvez che lo stesso Bueno –restauratore del Museo del Prado e 
responsabile per altro della vendita di uno dei dipinti del Greco del retablo del convento di Doña María de 
Aragón – vendettero dipinti all’Infante. In attesa di ulteriori ricerche in questo senso, l’eventuale alterazione 
della datazione dell’inventario rimane per ora soltanto un’ipotesi, che tuttavia sembrerebbe essere avallata in un 




Il convento di Santa Catalina era stato fondato nel 1510 da Catalina Téllez, dama della regina 
Isabella la Cattolica nei terreni antistanti il palazzo reale131. Da questa prima sede le religiose 
andarono nel 1574 in un altro edificio che occuparono fino al 1610 quando si trasferirono per 
volere del duca di Lerma nell’ Ospedale Generale della Via Atocha. In seguito 
all’occupazione francese dovettero abbandonare anche questo edificio e si stabilirono in una 
mansione donata dal duca di Medinaceli nella quale il salone principale venne adibito a 
chiesa.  
Secondo Ceán Bermúdez in questa chiesa vi erano due sculture di Santo Domingo e Santa 
Rosa di Lima dello scultore settecentesco Manuel Virues, che non abbiamo potuto identificare 
nell’inventario, documento nel quale vennero registrate quindici sculture e trentuno dipinti.  
[Cat.70, 71, 155] 
 
25. Beaterio di San Giuseppe, di suore francescane 
Ubicazione: Via Atocha 
Data di costruzione: 1638 
Fondato dalla venerabile madre Antonia di Cristo. Le case di beate, singolari istituzioni 
religiose composte per la maggior parte da donne nubili o vedove che vivevano in comunità 
osservando una severa disciplina conventuale, furono obbligate a professare in seguito alla 
riforma religiosa avviata dai Re Cattolici. Di questo “beaterio” di francescane, le fonti non ci 
hanno quasi lasciato informazioni, ragion per cui l’inventario stilato dalla commissione è 
particolarmente prezioso anche per definire alcuni aspetti della morfologia interna 
dell’edificio che alcuni autori hanno creduto di modeste proporzioni, “poco più che una 
casa”132. Al contrario, in uno dei due inventari custoditi all’archivio di San Fernando133 si 
elencano quindici ambienti fra i quali un’infermeria e l’alloggio di novizie.  
Sull’altare maggiore è segnalata l’effigie di san Giuseppe con il Bambino che potrebbe essere 
la scultura che Ceán indica nella vita di Juan Pascual de Mena (1707-1784) e considera 




	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
131 Questa loro prima sede fu demolita per ordine di José Bonaparte per aprire la piazza che oggi si chiama 
d’Oriente 
132 P.F. GARCÍA, A.F. MARTÍNEZ, Iglesias conventuales de Madrid, Madrid 2011, p. 33 
133 Si conservano due inventari del “beaterio” di San Giuseppe. Il primo [ARABASF, Busta 130-1-7 (33)] è 
quello firmato dalla commissione dell’Accademia e registra soltanto 13 dipinti e 19 sculture (Inv. 25bis), mentre 
il secondo [ARABASF, Busta 130-1-7 (34)] intitolato “nota dei dipinti che esistevano nelle Beate di san 
Giuseppe” registra 96 dipinti e 3 sculture distribuite in 15 ambienti diversi (Inv. 25).  




26. Convento della Maddalena, di suore agostiniane 
Ubicazione: Via Atocha, fra le vie Magdalena e Cañizares 
Data di costruzione: 1579 
Data di demolizione: 1836 
Gli accademici inventariarono centodue dipinti e dodici sculture, ma lasciarono evidenza 
scritta del fatto che alcune opere di questo convento erano già scomparse al loro arrivo. La 
maggior parte delle opere trafugate o vendute dalle suore erano parti dei retabli o porte del 
sacrario dei diversi altari. 
 
27. Convento di Santa Chiara, di suore francescane 
Ubicazione: Via Santa Clara 
Data di costruzione: 1460 
Data di demolizione: 1810 
Fondato da Catalina Nuñez, moglie del tesoriere di Enrico IV, re di Castiglia, questo  
convento, intitolato alla Visitazione della Vergine a Santa Isabella, era uno dei più antichi 
della città. Come il beaterio di san Giuseppe, fu demolito durante l’occupazione francese 
seguendo il piano urbanistico di Giuseppe Bonaparte che prevedeva l’apertura di una piazza 
nelle vicinanze del palazzo reale. Le religiose si trasferirono in una nuova sede in via San 
Bernardo nella quale sicuramente dovettero portare gran parte del loro patrimonio artistico 
poiché gli accademici vi inventariarono ventiquattro sculture e sessantacinque pitture. In 
quanto convento di clausura, non conosciamo descrizioni anteriori alla redazione 
dell’inventario. 
[Cat. 156, 157, 158, 159, 160, 161] 
 
28. Convento di Costantinopoli, di suore francescane135 
Situazione: Via Mayor 
Data di costruzione:  1551 (convento) 1628 (nuova chiesa) su progetto di Juan Gómez de 
Mora 
Data di demolizione: 1836 
Questo convento, intitolato alla Salutazione della Vergine era conosciuto con il nome di 
Costantinopoli dall’immagine della Vergine che era stata portata a Napoli da quella città e 
inviata poi a Madrid. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
135 Uno studio approfondito su questo convento in T. MARTIN MARTIN, Estudio de una comunidad de clarisas 




Dalle notizie riportate da Palomino nella vita di Isidoro Arredondo136 sappiamo che il pittore 
realizzò per gli altari collaterali di questo convento, la cui architettura riprendeva i modelli 
sobri dell’Escorial137, le raffigurazioni si Santa Clara e San Luigi Vescovo che oggi si trovano 
al Museo del Prado in seguito a due donazioni fatte da un privato nel 1978 e 1985138. Álvarez 
Lopera individuò la provenienza di questo convento e la loro appartenenza al Museo de la 
Trinidad dato che entrambi i dipinti figuravano nella selezione fatta nel 1838 tante volte 
citata139. Lo studioso ipotizza una possibile vendita fraudolenta mascherata in alcuna delle 
aste organizzate nel 1843 per vendere le opere “inservibili”. Le due tele compaiono 
nell’inventario della commissione ancora collocate nello stesso posto dove le vide Palomino, 
contrariamente al “San Francesco”, sempre di Arredondo, citato dallo stesso autore nel altare 
maggiore, dove l’unico dipinto inventariato è una “Madonna con il Bambino”.  
Da Ponz e Ceán apprendiamo che oltre ad Arredondo, lavorarono per questo convento anche 
Vicente Carducho e Francisco Herrera el Mozo140.  
Per quanto riguarda le sculture, gli accademici di San Fernando ne registrarono soltanto 
cinque. Molto più numerosi invece i dipinti, quasi un centinaio, fra i quali tre voci che citano 
“una cabaña”. Con il termine “capanna” venivano definiti almeno dal Settecento le 
rappresentazioni pastorali141, che nella Spagna del seicento videro a Pedro Orrente, 
conoscitore dello stile bassanesco, come massimo rappresentante142.  
[Cat. 54] 
 
29. Convento di San Pascual, di suore francescane scalze 
Situazione: Paseo di Recoletos 
Data di costruzione: 1683 
data di demolizione: 1850 
Fondato da Juan Gaspar Enríquez de Cabrera, Amiraglio di Castiglia e duca di Medina di 
Rioseco, il convento di suore di San Pascual era sicuramente il più ricco della città in quanto a 
patrimonio artistico, grazie soprattutto alla donazione da parte del fondatore di alcuni dipinti 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
136 A. PALOMINO, Vidas cit., 1988, p. 345 
137 Vedi V. TOVAR, Arquitectura cit, 1983, p. 271-275 
138 Museo del Prado, Inventario General, III, Nuevas adquisiciones, Madrid 1997: P-3264 e P-7038.  
139 J. ÁLVAREZ LOPERA, El Museo cit., 2002, pp. 85-86, n. 13 e 14.  
140 A. PONZ, Viaje cit., p. 136; J.A. CEÁN, Diccionario cit., p. 75 (vita di Isidoro Arredondo), p. 284 (vita di 
Herrera el Mozo) e p. 254 (vita di Carducho, che avrebbe eseguito due dipinti di santi dell’ordine di san 
Francesco e santo Domingo collocate nei pressi del coro). 
141 AUTORIDADES, Diccionario de la lengua castellana, Madrid, Real Academia Española, 1726-1739. Per 
estensione, il termine veniva applicato anche a qualsiasi rappresentazione con animali domestici. 
142 Per Palomino era "discepolo di Bassan, e dei migliori”. Jusepe Martínez, che è possibile che conoscesse 
Orrente di persona, afferma che egli soggionò in Italia e che “dottrinose al più con Leandro Bassan”. Ceán 
Bermúdez misse in dubio il soggiorno italiano di Orrente (cito da D. ANGULO, A.E. PÉREZ SÁNCHEZ,  La 




che erano appartenuti alla splendida raccolta di famiglia, allora una delle più importanti della 
Spagna dopo quella reale143. 
Attorno all’anno 1750, Felipe de Castro definisce già il convento come una “famosa galleria 
di pittura”144 e in seguito Ponz dedicherà varie pagine a descriverne gli ormai celebri dipinti 
di artisti come Luca Giordano, van Dyck, Guido Reni, Guercino, Veronese, Bassano, Ribera o 
Tiziano145. Le opere del cadorino nel convento de San Pascual erano almeno due. E ben noto 
che questa fu la sede della pala intitolata Iacopo Pesaro presentato a san Pietro dal papa 
Alessandro VI, acquistata dall’Amiraglio nella vendita delle collezioni di Carlo I 
d’Inghilterra, prima che Manuel Godoy la prendesse –ignoriamo con quali modalità- per la 
sua raccolta146. Molto recente invece l’identificazione, grazie all’inventario di Gálvez e 
Elías147, della seconda tela di Tiziano, raffigurante San Giovanni Battista collocata all’epoca 
di Ponz proprio nell’altare successivo, dove l’accademico menziona un dipinto talmente 
“maltrattato e annerito” che si riesce appena a capirne il soggetto rappresentato. È proprio il 
delicato stato di conservazione che la tela doveva avere già allora la ragione per la quale si 
salvò prima dalla rapacità di Manuel Godoy, e pochi anni dopo da quella di Giuseppe 
Bonaparte, ed è anche il motivo per il quale passò del tutto innoservata al Museo della Trinità 
fino al sua recupero da parte del Museo del Prado148.  
In questo inventario, meritevole sicuramente di uno studio più approfondito, si registrano 
cento dieci dipinti e ventisei sculture, distribuiti non solo nella chiesa ma anche nelle diverse 
dipendenze conventuali. Nei documenti elaborati successivamente dall’Accademia di San 
Fernando figurano come provenienti da San Pascuale soltanto una minima parte149.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
143 L’inventario e tasazione dei beni stilato alla morte di Juan Alfonso Enríquez, padre di Juan Gaspar nel 1647 
in C.FERNÁNDEZ DURO, El último almirante de Castilla, don Juan Tomás Enríquez de Cabrera, Madrid 
1903, s.p. Non conosciamo alcun inventario delle opere di questa collezione donate al convento di San Pascual. 
144 C. BÉDAT, Un manuscrito cit., 1968, pp. 213. Cito da M. FALOMIR, Tiziano.  San Juan Bautista, Madrid 
2012, p. 213 
145 A. PONZ, Viaje cit., pp. 35-41. Dice che la raccolta dell’Almirante si conosce principalmente grazie alla 
donazione da lui fatta per adornare la chiesa. 
146 Per le vicende collezionistiche di ques’opera si veda C. CAMPBELL in Tiziano, catalogo della mostra a cura 
di M. Falomir (Madrid, 10 giugno-7 settembre 2003), Madrid 2003, pp. 144-145, n. 4 
147 La voce in questo inventario, che riporta le misure esatte della tela di Tiziano collocata nello stesso posto 
dove Ponz vide un “San Giovanni” invalidano a nostro avviso la proposta di Gómez Nebreda di una possibile 
provenienza del San Giovanni del Prado del convento degli Angeli da lei studiato. (M.L. GÓMEZ NEBREDA, 
Las pinturas Las pinturas del convento franciscano de los Ángeles de Madrid que pasaron al Museo de la 
Trinidad. Contribución al catálogo del “Prado Disperso”, in “Boletín del Museo del Prado”, 2002, pp. 37-64,  
p. 50   
148 L’attribuzione a Tiziano si deve a Miguel Falomir. Uno studio completo dell’opera in M. FALOMIR, Tiziano 
cit., 2012. 
149 ARABASF, Busta 130-2/7(19) “Nota dei dipinti e delle sculture portati dal convento di san Pascual 
all’Academia Nazionale (sic) di San Fernando: [le misure sono indicate in quarti di vara, equivalente a 21 cm.] 8. 
San Pascuale inginocchiato facendo orazione al Santissimo (8 ½ x 6); 11. Un San Francesco ricevendo le 
stigmate (10 x 6 ½); 9. L’Arresto di Cristo 9 ½ x 7; [senza numero] La Natività (10 x 8); 12. L’Adorazione dei 
Magi (10 x 8); [senza numero] La Purissima Concezione di Nostra Signora (12 x 8 ½); 18. Cristo morto sulla 




Nel 1836 la comunità di religiose dovette abbandonare il convento, e furono accolte in quello 
delle Scalze Reali, non soggetto al decreto di soppressione. Nel 1866 fu concesso loro il 
permesso di costruire un nuovo edificio nei pressi dell’antico convento, che era stato demolito 
un decennio prima. Pochi anni dopo, nel 1872 le suore chiesero la restituzione del dipinto di 
Luca Giordano raffigurante San Pascuale che si trovava nell’altare maggiore della loro antica 
chiesa, sopra l’Immacolata di Ribera150, e nell’accettare questa richiesta vennero consegnati 
alle francescane altri diciotto dipinti provenienti dal Museo della Trinità e considerati di poco 
valore artistico, seguendo una politica di depositi che contribuì non solo alla 
descontestualizzazione definitiva delle opere ma anche alla difficoltà di studiare i dipinti della 
scuola madrilena. Più avanti ci occuperemo di questi depositi e in particolar modo di quello 
fatto al convento di San Pasquale.  
[Cat. 52, 98, 100, 167] 
 
30. Convento di Sant’Anna, di suore carmelitane scalze 
Situazione: Via del Prado, attuale piazza di Sant’Anna 
Data di Costruzione: 1586 (convento); 1611 (chiesa) 
Data di demolizione: 1810 
Come nel caso del convento di Santa Chiara, anche le francescane di San’Anna, comunità 
fondata da San Juan de la Cruz nel 1586, dovettero abbandonare il loro convento perché 
inglobato nel nuovo tracciato urbanistico di Giuseppe Bonaparte, che prevedeva l’apertura di 
una piazza nella zona. Le religiose si trasferirono quindi nel convento di Santa Teresa151, 
anche esso di francescane, nei pressi delle attuali vie Campoamor e Genova, dove gli 
accademici stilarono l’inventario denominando tuttavia alla comunità con il loro nome 
precedente.  
L’inventario fatto dalla commissione è estremamente breve e non descrive l’interno del 
convento ad eccezione di due dipinti raffiguranti “le stigmate di san Francesco” e “l’Angelo 
custode” collocati nella portineria. All’interno della chiesa si annotano soltanto quattro dipinti 
e quattordici sculture, fra le quali è riconoscibile, collocata nell’altare maggiore,  la Madonna 
del Carmine ad opera di Juan de Mena che videro in loco anche Ponz e Ceán152. Grazie a 
Ponz sappiamo anche che nel coro vi era un dipinto di Pedro Ruiz González del quale non 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Maddalena (8 x 6); 3. Una tavola con due angioletti, il Cuore di Gesù, ornati di fiori [senza misure]; 22. San 
Giovanni Battista con l’agnello ai piedi (9 x 7); 20 Madonna della Soledad (8 x 5); 19. San Francesco (7 ½ x 5)”. 
150 Ceán atribuì il San Pasquale a Carreño de Miranda, p. 268 e Ponz riprese l’attribuzione (Ponz, V, p. 39). 
Malgrado il dipinto fosse firmato, nel 1872, data in qui il conservatore della Trinidad decise di accedere alla 
restituzione proprio perché non lo riteneva opera del napoletano. 
151 Il convento di Santa Teresa fu demolito nel 1869. 




viene specificato il soggetto e che gli affreschi della cupola e della volta erano stati fatti da 
Luis González Velázquez153. Ceán aggiunge alla descrizione di Ponz altre informazioni sul 
patrimonio originale custodito in questo convento. Nella biografia di Carreño di Miranda 
viene specificato che egli era l’autore della Sant’Anna del retablo dell’altare maggiore che 
oggi si trova al Museo del Prado154, senza però nominare la copia dello Spasimo di Sicilia 
(Andata al Calvario) di Raffaello eseguita anche essa da Carreño, che era il dipinto centrale 
dello stesso retablo coronato dalla figura di sant’Anna. Questa omissione, comune anche a 
Ponz, unita alla presenza di una scultura di Pascual de Mena nell’altare maggiore, portò Pérez 
Sánchez a ipotizzare un possibile rinnovamento settecentesco delle decorazioni dello stesso 
altare, nel quale sarebbe stata rimossa la copia del dipinto di Raffaello. Tuttavia, questo può 
essere rintracciato fra le opere scelte dai francesi per il Museo Josefino portate nel deposito 
allestito nel convento domenicano del Rosario e mai restituito alle carmelitane ormai 
trasferitesi nella loro nuova sede, motivo per il quale l’opera si trova oggi all’Accademia (inv. 
745)155. 
Non abbiamo trovato nessuna corrispondenza fra le opere descritte nell’inventario e i fondi 
custoditi oggi al Prado in quanto il patrimonio del convento di Sant’Anna venne inglobato con 
quello delle Teresiane, che come vedremo costituisce un capitolo a sé che descriviamo 
brevemente più avanti, nell’epigrafe dedicato al convento di San Filippo Neri. 
31. Tribunale dell’Inquisizione 
Il Tribunale del Santo Oficio, fondato da Isabella da Castiglia e Ferdinando d’Aragona i “Re 
Cattolici” nel 1478 con il fine di vegliare sul mantenimento dell’ortodossia cattolica nel loro 
regno, fu come si è detto all’inizio di questo lavoro una delle prime istituzioni religiose ad 
essere abolita. Soppresso in seguito al decreto reale di 15 luglio 1834, due anni dopo 
arrivarono all’Accademia i trentuno dipinti lì requisiti. Secondo quanto riportato 
nell’inventario firmato il 25 gennaio 1836 da José Arnedo –segretario dell’Accademia-, 
nell’archivio del Tribunale dell’Inquisizione si trovavano, a parte una serie dei dodici 
Apostoli, due dipinti di fiori, quattro degli Evangelisti, alcuni quadri raffiguranti scene della 
vita di Gesù, santi e Dottori della Chiesa che non siamo riusciti ancora ad identificare, alcuni 
dipinti di nudi femminili. Risultano perfettamente riconoscibili nell’elenco, tanto per la 
descrizione del soggetto come per le precise misure riportate, le due “Majas” de Goya, che 
finirono all’Accademia in seguito al sequestro delle opere di Manuel Godoy e che passarono 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
153 A. PONZ, ibid. 
154 J. A. CEAN, Diccionario cit., 1800, p. 270. (P-651); 
155 ARABASF, Busta 3-618, Inventario stilato nel 1813 nel convento del Rosario: “265. Un quadro de 15 palmos 
de alto por 11 de ancho. Representa la Calle de la Amargura. Copia de rafael del quadro conocido por el pasmo 





in data ancora da precisare al Tribunale156. Un altro dipinto registrato nel inventario e 
proveniente anche esso dalla raccolta di Godoy è la copia che il favorito di Carlo IV 
commissionò possibilmente a Luis Eusebi della Venere dormente di Tiziano custodita proprio 
all’Accademia e che Bonaparte riuscì a portare con sé. L’originale di Tiziano è andato perduto 
e la copia di identiche misure fatta da Eusebi, benché di scarsa qualità artistica, acquisisce a 
nostro avviso un importante valore documentale. L’opera fu commissionata per fare parte di 
uno degli allestimenti collezionistici più interessanti dell’Ottocento, vale a dire, la galleria di 
nudi di Manuel Godoy, che possedeva anche la Venus Rockeby di Velázquez. Alla vista 
frontale della venere Tizianesca si opponeva la Venere di Velázquez, sdraiata di schiena, e 
l’allestimento si completava con le opere di Goya in un gioco espositivo sensuale che, ironia 
del destino, venne riproposto almeno temporaneamente e con l’assenza del capolavoro 
velazqueño nel archivio del Tribunale dell’Inquisizione.  
Cat. 176, 177, 186] 
32. Convento di Vallecas, dell’ordine di san Bernardo 
Situazione: Via Alcalá 
Data di costruzione: 1552 
Data di demolizione: 1836. Trasformato in un teatro 
Intitolato alla Madonna della Pietà, era popolarmente conosciuto come “Vallecas” dal nome 
della popolazione a sud di Madrid dove la comunità fondata da Alvar Garci Díez de 
Ribadeneira si stabilì nel 1473.  
L’edificio costruito nel 1552, quando la comunità si trasferì a Madrid, fu completamente 
rinnovato nel Settecento in stile neoclassico sotto la direzione di Alejandro Velázquez, autore 
anche degli affreschi dei pennacchi della cupola e dell’altare maggiore. Non sappiamo quanto 
rimaneva del primitivo convento cinquecentesco, ma supponiamo che fu, come la grande 
maggioranza delle istituzioni religiose della città, ingentilito nel Seicento come si evince dalla 
testimonianza di Ponz e Ceán, che riportano nel transetto sinistro il San Sebastiano dipinto da 
Carreño nel 1656157. Se la provenienza era conosciuta, molto meno lo è il suo passaggio per le 
sale dell’Accademia. Scelto dai francesi per il Museo Josefino, il dipinto fu recuperato nel 
1813 nel deposito del convento del Rosario. Sicuramente per gli stessi motivi per i quali 
aveva figurato nella scelta francese, ovvero la forza cromatica caratteristica della giovinezza 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
156 E. NAVARRETE MARTÍNEZ, La pintura cit., 1998; T. MARTIN, La otra desamortización en Madrid, in 
“Boletín de la Real Academia de San Fernando”, n. 87, 1998, pp. 367-390 




di Carreño che Pérez Sánchez definisce come “devozione veneziana” 158 con la quale viene 
modellato il corpo nudo del santo, anche nell’Accademia veniva considerata una delle opere 
migliori. Restituita alle suore dopo la Guerra dell’Indipendenza, compare nell’inventario fatto 
in 1836 segnalato con una A ad indicare che doveva rimanere nella corporazione159. 
L’inventario che abbiamo ritrovato differisce da tutti gli anteriormente citati in quanto non è 
stato redatto in loco. Si tratta invece di un lungo elenco nel quale si contabilizzano 
duecentotredici dipinti e quarantaquattro sculture già asportati dal convento e divisi tra 
l’Accademia di San Fernando e il deposito della Trinidad. Di nuovo quindi, abbiamo la prova 
documentale del fatto che in alcuni casi, come questo e anche l’anteriore, le opere venivano 
prima portate alla sede della corporazione artistica e solo in un secondo momento passavano, 
dopo una selezione, al Museo de la Trinidad. Nell’elenco, un’epigrafe finale annota le opere 
delle quali si fece carico la badessa del convento, notizia che conferma quanto detto 
anteriormente circa le modalità della raccolta così come l’urgenza con la quale vennero 
prelevate le opere dai conventi femminili per i motivi indicati all’inizio di questo capitolo. Per 
evitare le sottrazioni di opere, si raccoglie tutto quanto custodito nelle istituzioni soppresse, e 
solo dopo l’esame accurato fatto all’Accademia si decide quali oggetti possono rimanere nelle 
chiese ancora aperte al culto. Il dato non è in assoluto banale poiché fino ad oggi non si aveva 
certezza delle modalità d’ingresso di alcune opere delle collezioni dell’Accademia, che adesso 
sappiamo provenienti da conventi soppressi e abbiamo potuto mettere in relazione con altre 
conservate al Prado. 
 
[Cat. 4]  
33. San Francisco “il Grande” 
Situazione: Piazza di San Francesco 
Data di costruzione: 1561/ 1760-1776 ad opera di Francesco Sabatini 
Data di demolizione: 1836. La chiesa, ancora 
esistente, è oggi Basilica di San Francesco. 
Fondato nel 1217 secondo la tradizione dallo stesso 
San Francesco, il piccolo convento originario subì 
importanti trasformazioni durante il Quattrocento 
per venire ricostruito ex novo nel 1561 in seguito al 
trasferimento della Corte a Madrid diventando uno 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
158 A. E. PÉREZ SÁNCHEZ, Carreño cit., 1986, p. 201 
159 In realtà passò al Museo della Trinidad, dove fu una delle poche opere spagnole tenute in considerazione dai 




dei centri religiosi più importanti del Ancien Régime. 
Nel 1760 cominciò la nuova ricostruzione, portata a fine nel 1776 da Sabatini, autore anche 
del Palazzo Reale.  
Nel 1808, durante l’Invasione Francese, il convento fu occupato dalle truppe del generale 
Murat e dal 1812 venne adibito ad ospedale fino alla soppressione di Mendizábal, quando fu 
demolito tutto il complesso eccetto la chiesa. 
Come nel caso precedente, non abbiamo trovato alcun inventario stilato in loco dalla 
commissione di Madrid, ma soltanto un elenco delle opere di questa provenienza portate alla 
Accademia nel quale si contabilizzano ottantanove dipinti e tre stampe incorniciate. 
Tra le opere che abbiamo identificato si trova una serie di Mateo Gilarte oggi al Museo del 
Prado molto ben documentata dagli studi come eseguita per una chiesa di gesuiti nella città di 
Murcia160. Restava da capire tuttavia come fosse arrivata al Museo della Trinidad considerato 
che era costituito solo dalle opere provenienti da Madrid, Burgos, Toledo, Avila e Segovia. In 
questo caso si è dovuta portare la ricerca fino agli ultimi anni del Settecento, quando 
l’Accademia accedette a depositare nella nuova chiesa di San Francesco alcune opere di sua 
proprietà, fra le quali la serie in questione proveniente dalla confisca dei beni dei gesuiti che 
in quel caso sì furono inviate a Madrid dal resto del territorio spagnolo. Nell’elenco di questo 
deposito fatto nel 1785 di opere considerate “non utili all’Accademia” compare anche il 
Cristo Crocefisso che Goya aveva eseguito appena cinque anni prima e donato alla 
corporazione della quale faceva parte161.  
Oggi all’interno della grande chiesa si trovano alcuni dipinti depositati dal Museo del Prado. 
[Cat. 41 – 50, 33] 
 
34. Convento di San Filippo Neri, di chierici minori 
Situazione: Via Mayor 
Data di costruzione: 1617 
Data di demolizione: 1836 
In seguito alla soppressione dei gesuiti nel 1769, il re Carlo III concedette ai filippensi 
l’edificio lasciato dalla Compagnia di Gesù.  
Di questo convento possediamo soltanto un inventario dove si elencano i pezzi di marmo di 
questa provenienza e due sculture di Cristo e la Madonna reclamate dal duca di Medinaceli. 
Tuttavia, negli inventari stilati successivamente alla raccolta ai quali abbiamo già accennato 
tante volte, si registra come di seconda classe e con identificazione dell’autore e della 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
160 J. C. AGÜERA ROS, Un ciclo pictórico del 600 murciano. La capilla del Rosario, Murcia 1982. 




provenienza la serie di otto scene della Passione di Cristo che Giandomenico Tiepolo eseguì a 
Venezia fra il 1771 e il 1772 per il convento di San Filippo Neri di Madrid, peraltro ben 
conosciuta162. La serie completa passò al Museo de la Trinidad e da lì al Museo del Prado 
dove tuttavia le due scene che rappresentano la Deposizione dalla croce e l’Orazione 
dell’orto sono registrate nell’inventario degli acquisti fatti dal Museo e per di più come 
provenienti del convento francescano di Santa Teresa163. 
Il fatto si spiega, come abbiamo potuto comprovare da una serie di documenti esistenti 
nell’archivio del Museo del Prado, perché questi due dipinti erano stati depositati nel 
convento in una data che non abbiamo precisato ma che forzatamente deve essere anteriore 
alla redazione del inventario del 1854, dove non sono stati registrati. Di questo deposito non 
rimase traccia scritta non avendo un minimo strumento di controllo dove annotare questi 
movimenti, e con il passare degli anni le suore finirono per considerare entrambi i dipinti di 
loro proprietà. Nel 1869, agli inizi del periodo conosciuto come “sessenio rivoluzionario” 
(1868-1874) venne emanato un nuovo decreto che prevedeva ulteriori nazionalizzazioni dei 
beni delle comunità femminili ancora esistenti. Furono così portati alla Trinità i beni 
appartenenti alle suore di Santo Domingo e a quelle di Santa Teresa, che verranno chiesti 
indietro dopo l’inversione di tendenza politica avvenuta nel 1875. Proprio in quella data, e nel 
inviare l’elenco dei dipinti arrivati da queste due comunità nel 1869, l’allora direttore del 
Museo della Trinidad, Cosme de Algarra, spiega le motivazioni per le quali a suo giudizio i 
dipinti del Tiepolo dovevano rimanere nel museo, basate nel loro “riconosciuto merito 
artistico” e “nella difficoltà di colmarne il vuoto”. Malgrado fosse evidente l’appartenenza dei 
dipinti al resto della serie conservata nella Trinità, il direttore non riesce a provare la legittima 
appartenenza al Museo e quindi fa appello all’utilità pubblica delle opere esposte: “Per quanto 
riguarda i contrassegnati con i numeri 265 e 266 originali di Tiepolo, fanno parte della 
raccolta [serie] dello stesso autore conservata in questa dipendenza, dove occupano un luogo 
preferente per il loro valore artistico. Agli effetti e secondo l’articolo 1° del Decreto Regencia 
del 9 gennaio ultimo i dipinti riferiti (a mio giudizio) devono continuare esposti in questo 
Museo, come di grande utilità per la storia dell’arte e di molta utilità a tutti coloro che 
coltivano lo studio della pittura”164. La proposta venne accolta in quanto l’ordine di 
restituzione di proprietà nazionalizzate delle comunità escludeva quelle utili al servizio 
pubblico. Due anni dopo, nel 1877, le suore cedettero la proprietà definitiva dei dipinti e di 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
162 Per il soggiorno di Giandomenico Tiepolo a Madrid e le opere per San Filippo Neri vedi A. MARIUZ, 
Tiepolo, a cura di G. Pavanello, Verona 2008, pp. 65-83 
163 Museo del Prado, Inventario General, III,  cit., 1997, n. 265 e 266.  





nove arazzi finiti al Museo Archeologico Nazionale in cambio di un indennizzo di 27. 500 
pesetas, cifra stabilita dalla tassazione fatta dall’Accademia di San Fernando. Così, lo stato 
finì per acquistare ad alto prezzo due opere delle quali era già il legittimo proprietario soltanto 
perché dei fondi che conformarono il Museo della Trinità ormai si era persa la memoria 
dovuto anche al fatto che i principali responsabili dell’allestimento nei primi anni del Museo 
mostrarono in seguito un enorme disinteresse per tutto quello che riguardava la pinacoteca 
nazione. Bisogna cui ricordare presente che la tassazione dei due dipinti si fa in una 
corporazione la cui sezione di pittura è al 1875 in mano a Federico de Madrazo e all’ormai 
anziano ma ancora pienamente attivo Valentin Carderera.  
Questa vicenda ci sembra alquanto significativa della quantità di variabili che bisogna tenere 
presenti nel cercare di fare luce sulla sorte del patrimonio appartenuto agli ordini religiosi, che 
abbiamo cercato di mettere in risalto mediante i diversi esempi riportati in questa mappatura 









La grande maggioranza di questi conventi fu demolita nei mesi successivi ai due decreti di 
soppressione, malgrado le continue richieste formulate dall’Accademia di San Fernando di 
evitarlo. Gli argomenti che gli accademici sottoposero al Governo per tentare di porre freno 
alla distruzione del patrimonio architettonico non solo a Madrid, ma in tutto il territorio 
nazionale, costituiscono al giorno d’oggi una fonte di inestimabile valore per lo studio di 
questi edifici scomparsi, dato che in molti casi vennero elaborate relazioni complete sulla 
storia, la descrizione, planimetrie, disegni ed in qualche caso anche fotografie. L’argomento 
travalica i limiti del presente lavoro e quindi non ci soffermeremo sul punto, ma è importante 
segnalare che fu proprio a causa della secolarizzazione di Mendizábal e di fronte alla 
minaccia imminente della loro definitiva distruzione che nacquero importanti iniziative per 
documentare e riprodurre con disegni gli edifici, con l’intenzione di salvaguardarli quanto 
meno sulla carta. Si tratta quindi dell’inizio delle prime storie di architettura spagnola165.  
Negli articoli che dal 1835 vennero pubblicati sulla rivista “El Artista” che si occupavano 
della distruzione dei monumenti in virtù di un malinteso sviluppo, che neppure prevedeva un 
preventivo piano urbanistico, ma che era piuttosto un’operazione semplicemente di 
speculazione, troviamo uno dei punti più significativi di connessione con l’idea della 
creazione del Museo della Trinità: per gli accademici di San Fernando era inconcepibile 
un’idea di modernità che si proponeva di costruire un futuro distruggendo un passato ancora 
sconosciuto. Disfarsi di un passato del quale appena pochi anni prima si era iniziata a studiare 
la storia equivaleva ad annichilire la nascente costruzione dell’identità nazionale. L’eredità di 
Ponz e dello spirito dell’Illuminismo aveva pesato oltremodo al momento di dar valore 
all’architettura, però già durante il terzo decennio del secolo la nuova generazione di 
accademici aveva cambiato atteggiamento rispetto alla visione dell’eredità culturale. Come 
strumento per poter coniugare la modernità con il passato, essa proponeva di riconvertire 
questi edifici “orgoglio della Nazione” ad altri usi, e tra questi a quello della creazione dei 
musei: “Non potrebbero questi conventi vittime della dura legge essere destinati a musei, 
depositari della grande quantità di pregevoli dipinti delle migliori epoche esposti anche essi 
alla sparizione? Poiché forse arriverà un’epoca nella quale per studiare Murillo e Zurbarán 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  






bisognerà ricorrere alle gallerie e case di campagna dei dintorni di Londra. Quanto opportuno 
sarebbe per un Museo Centrale, del quale abbiamo tanto bisogno, lo spazioso convento della 
Trinità, per la sua severità architettonica e la sua luminosità!	  ”	  166. 
Nel riconoscimento dell’eredità culturale da parte della generazione dei romantici, il museo 
avrà un ruolo di prim’ ordine, poiché sarà proprio il museo il principale veicolo per 
interpretare e reinventare il passato inteso come idea soggetta a storicità.  
 
3.1. Gli antecedenti: Il Museo Josefino e il Museo Fernandino 
L’idea di un museo nazionale come espressione patriottica di esaltazione della propria storia 
non era del tutto nuova ne’ in Spagna e nemmeno per la città di Madrid, soprattutto per 
l’Accademia di San Fernando, che già con la secolarizzazione decretata dal governo di 
Bonaparte era stata protagonista della gestione del patrimonio requisito in qualità di garante 
dell’insegnamento artistico e della trasmissione degli ideali estetici. È necessario soffermarsi, 
sia pur brevemente, su questo episodio avvenuto prima della secolarizzazione definitiva, e che 
costituisce un precedente prossimo ed evidentemente fondamentale per la gestione del 
patrimonio secolarizzato nel 1835. 
Il periodo dell’invasione francese abbraccia l’arco temporale tra il 1808 ed il 1812. Durante le 
Guerre Napoleoniche, l’amministrazione francese requisì in massa ai Paesi sconfitti i beni del 
patrimonio artistico, come diritto derivante dalla conquista, dato che l’idea che le opere d’arte 
erano parte importante del bottino di guerra era stata ampiamente istituzionalizzata con la 
filosofia rivoluzionaria. Sulla base della nazionalizzazione del patrimonio reale francese, che 
ebbe come conseguenza l’apertura del Louvre come Musée Français, in Spagna si pensò di 
fondare un museo intitolato al nuovo monarca ed il cui decreto di fondazione venne 
pubblicato sulla “Gazzetta di Madrid” il 21 dicembre 1809. Nell’atto di fondazione si 
stabiliva che il nascente Museo, chiamato “Museo Josefino” doveva servire “da modello e 
guida dei talenti” ed in esso doveva inoltre “brillare il merito dei celebri pittori spagnoli, poco 
conosciuti nelle nazioni vicine, procurando loro allo stesso tempo la gloria immortale che 
giustamente meritano i nomi di Velazquez, Ribera, Murillo, Ribalta, Navarrete, Juan San 
Vicente e altri”167. Gli oggetti delle belle arti sotto confisca, provenienti principalmente dai 
conventi madrileni e andalusi ma anche da altri luoghi della geografia spagnola nonché dalle 
stesse raccolte reali custodite nei diversi palazzi della monarchia ed all’Escorial, il cui numero 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
166 P. DE MADRAZO, Demolición de conventos, in “El Artista”, III (1836), pp. 97-100. 
167 Cito da M.D. ANTIGÜEDAD DEL CASTILLO, José Bonaparte y el patrimonio artístico de los conventos 
madrileños, Madrid 1987, p. 230. Per la storia di questo progetto vedi P. BEROQUI, Apuntes para la historia 
del Museo del Prado in “Boletín de la Sociedad Española de Excursiones”, XXXIX, 1931 e P. BEROQUI, 
Apuntes para la historia del Museo del Prado in “Boletín de la Sociedad Española de Excursiones”, XL, 1932. 




superava i 1500 dipinti, vennero sistematicamente immagazzinati nel convento dei 
domenicani del Rosario ed in minor misura in quello di San Francesco, dove furono 
coscienziosamente inventariati. La confisca napoleonica prevedeva anche che le opere d’arte 
venissero regalate a numerosi generali in segno di riconoscenza per il servizio prestato nella 
conquista, e tra essi risalta il maresciallo Soult che formò un’ importante collezione. 
Inoltre, come stabilito dall’articolo secondo del decreto di fondazione, era previsto l’invio di 
una scelta di opere al Museo Napoleone di Parigi: “si formerà una raccolta generale dei pittori 
celebri della Scuola Spagnola, che verrà offerta al nostro augusto fratello l’Imperatore dei 
francesi manifestandogli nel contempo il nostro desiderio di vederla collocata in una delle 
sale del Museo Napoleone dove, trattandosi di un monumento alla gloria degli artisti spagnoli, 
servirà come prova sincera dell’unione delle due nazioni”168. Il Museo Napoleonico era in 
definitiva il modello da imitare in Spagna, e serviva come riflesso della grandezza della 
dinastia Bonaparte nel Paese conquistato. 
La sede scelta come museo era il Palazzo di Buenavista sito nella calle Alcalà, già della 
duchessa d’Alba e successivamente, dal 1807, proprietà di Manuel Godoy. 
L’incaricato del controllo delle opere che arrivavano a centinaia nel deposito del Rosario era 
Frederic Quilliet, nominato Amministratore dei Beni Nazionali, Commissario delle Belle Arti, 
Direttore del Museo e responsabile del patrimonio artistico requisito dall’esercito in 
Andalusia, che poteva contare sull’aiuto del restauratore arrivato da Capodimonte Manuel 
Napoli. In seguito a numerose denunce sulla sua gestione ed alla sparizione di un grande 
numero di opere sotto la sua custodia, il 21 luglio 1810 Quilliet dovette risponderne in un 
processo giudiziario e fu destituito dall’incarico. Tornato a Parigi, dove pubblicò nel 1816 il 
Dictionnaire des peintres espagnoles, poco dopo si stabilì a Roma, dove all’inizio del 
secondo decennio conobbe Valentín Carderera169.  
Con la vittoria delle truppe spagnole e la ritirata definitiva dei francesi nel 1812 non fu 
possibile recuperare tutto il bottino regalato ai generali, però sì i quadri che erano stati inviati 
a Parigi. Con un decreto del 3 giugno 1814 Ferdinando VII incaricò l’Accademia di San 
Fernando dell’esame dei depositi, dell’inventario di tutti i beni raccolti e della loro 
restituzione ai privati ed alle istituzioni alle quali esse appartenevano. 
L’inventario che in questa occasione stilarono l’accademico Recio y Tello ed i pittori Mariano 
Salvador Maella e Francisco Javier Ramos con l’aiuto dello stesso Ceán Bermudez, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
168 Ibid. 
169 José de Madrazo aveva appena lasciato la città, ma la conoscenza diretta di Quilliet e Carderera e addirittura 
una “buona amicizia” fra entrambi è testimoniata nel carteggio dello stesso Carderera conservato presso 
l’archivio familiare a Madrid. Vincolati tutti e tre all’Accademia di San Luca, Quilliet dedicò a questa istituzione 
la sua pubblicazione Le arti italiane in Spagna: ossia storia di quanto gli artisti italiani contribuirono ad 




componenti della commissione nominata a tale scopo, è quello che abbiamo già citato in varie 
occasioni. 
A partire da questo momento, e con uno stillicidio destinato a durare alcuni anni, grazie alla 
diligenza con la quale le opere erano state raccolte dai francesi ed all’efficacia ed alla rapidità 
dei commissari, fu possibile restituire molte delle opere che appartenevano ai conventi. 
Le circostanze storiche della sconfitta di Bonaparte troncarono quindi il progetto di questo 
Museo Josefino, primo progetto di museo nazionale a Madrid. L’idea venne ripresa in seguito 
come rivincita da parte di Ferdinando VII, il quale in quello stesso anno 1814 decise di cedere 
all’Accademia di San Fernando l’edificio sequestrato a Godoy, il Palazzo di Buenavista, per 
installarvi un altro museo con ciò che rimaneva del patrimonio requisito da Giuseppe 
Bonaparte dopo la restituzione di molte delle opere ai legittimi proprietari. L’idea di conquista 
napoleonica si trasformava in rivincita per l’orgoglio patriottico, e si sarebbe dovuta 
manifestare con la creazione di un museo intitolato questa volta ad un monarca spagnolo. 
Neppure il progetto di questo secondo museo, conosciuto come Museo Ferdinandeo, venne 
però completato, nonostante il pittore Vicente López avesse già realizzato la selezione delle 
opere che dovevano adornarne le sale e nonostante anche l’insistenza dell’Accademia di San 
Fernando. Le ragioni furono di indole strettamente economica, e in ogni caso, sia l’idea del 
Museo Josefino che del Museo Ferdinandino, per quanto entrambe fallite, aprirono l’orizzonte 
verso una nuova politica culturale in Spagna, che sfocerà nell’importante decisione da parte 
della monarchia dell’apertura del Museo Reale di Pittura, futuro Museo del Prado. 
L’Accademia, vedendo frustrato questo progetto museale nel quale tanto impegno aveva 
profuso, cominciò a mostrarsi reticente alla restituzione delle opere requisite dai francesi, con 
l’intenzione di mantenerle nella propria collezione. Per questa ragione durante gli anni 
seguenti cercò di frapporre ostacoli a qualche restituzione, sulla quale ci soffermeremo. Qui 
vogliamo semplicemente far notare che non tutte le opere vennero restituite ai conventi dai 
quali i francesi le avevano prese, opere che invece accrebbero la collezione dell’Accademia.  
La collezione dell’Accademia di San Fernando era composta inizialmente dai quadri 
presentati dai concorrenti ai premi triennali e da quelli realizzati dagli aspiranti al titolo di 
accademico al merito per la cui nomina era obbligatoria la consegna di un’opera originale. A 
questi si aggiungevano le opere eseguite dagli allievi alloggiati a Roma che a norma di statuto 
erano obbligati ad esercitarsi nella copia di originali e ad inviare un quadro di loro creazione 
alla fine del soggiorno romano. La mostra di queste opere era destinata a fissare i modelli di 
riferimento del gusto. In seguito ad ordine Reale del 1774 vennero inserite nella collezione 
opere provenienti dalla soppressa Compagnia di Gesù che fecero ingresso nella corporazione 




aumentarono notevolmente, più per le circostanze che per volontà espressa del Re. A partire 
dal 1813 l’Accademia dovette farsi carico provvisoriamente della gestione e della custodia di 
queste opere immagazzinate dai francesi mentre si dirimevano le complicate questioni 
attinenti alla proprietà e si procedeva alle restituzioni, che continuarono ben oltre l’inizio della 
decade del 1830170. A questa movimentazione di opere si aggiunse nel 1816 l’ingresso nella 
collezione dell’Accademia di San Fernando della rimanenza degli oltre mille quadri 
inventariati nella collezione di Manuel Godoy che erano provvisoriamente immagazzinati nel 
palazzo di Buenavista171. Le ristrettezze economiche frustrarono il progetto di installazione di 
questo Museo, però l’Accademia venne ricompensata con la concessione di 268 opere del 
Principe de la Paz, che entrarono a far parte della collezione assieme ad altri 78 quadri che si 
trovavano nel palazzo di Buenavista. Tra il 1818 ed il 1823 vennero organizzate aste di alcuni 
quadri provenienti sia dalla requisizione francese sia dalla collezione iniziale 
dell’Accademia172; sappiamo che ne vennero venduti almeno trentanove e che tra gli 
acquirenti figuravano soprattutto persone direttamente legate alla corporazione artistica come 
José de Madrazo, Juan Gálvez o il canonico Recio y Tello le cui acquisizioni a volte figurano 
come pagamento di stipendi arretrati173. 
Non c’è quindi da stupirsi se, non appena si seppe della decisione governativa di sopprimere i 
conventi nel 1835, l’Accademia fece quanto possibile per approfittare della miglior occasione 
che le si presentava per realizzare il tanto desiderato progetto di un Museo nazionale. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
170 Le opere non sono sempre state restituite ai conventi di provenienza ma bensì ad altri come copenso per il 
patrimonio perduto durante l’occupazione francese. Per di più in questo processo di devoluzioni l?accademia 
fece alcune donazioni di opere della raccolta reale, fatto che contribuisce ad aumentare la confusione rispetto alla 
provenienza originale di alcune opere presenti oggi nella collezione. Alcune notizie riguardo le restituzioni di 
opere in E. NAVARRETE, La Academia, cit., 1999. 
171 Per la collezione di Godoy vedi I. ROSE-DE VIEJO, Manuel Godoy patrón de las artes y coleccionista, 
Madrid, 1983 e anche Ibid, La formación y dispersión de las colecciones artísticas de Manuel Godoy en Madrid, 
Roma y París (1792-1852), in Manuel Godoy y la Ilustración, atti delle giornate di studio, Mérida 2001, pp. 119-
164. 
172La notizia di queste vendite in E. NAVARRETE, La Academia, cit., 1999. Uno studio approffondito della 
vendita di opere già di Godoy in I. ROSE DE VIEJO, Cuadros de la colección de Manuel Godoy vendidos por la 
Academia, in “Boletín de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando”, n. 92-93, 2001, pp. 33-44.   
173 Buon conoscitore delle opere disponibili, poiché aveva stilato l’inventario dei dipinti depositati dai francesi 
nei conventi del Rosario e San Filippo, Recio y Tello acquistò possibilmente in occasione di una di queste 
vendite la Deposizione di Antonio de Pereda già del convento dei domenicani di Atocha e oggi al museo di 
Marsiglia. L’opera, che era appartenuta a Godoy, aveva fatto parte della selezione di 50 dipinti da inviare come 
regalo a Napoleone. L’inventario della collezione di Recio y Tello in B. BASSEGODA I HUGAS, La colección 
pictórica del canónigo don Pablo Recio y Tello, in “Locus Amoenus”, n. 8 (2005-2006), pp. 233-264. 
Per quanto riguarda Gálvez e José de Madrazo, nell’inventario stilato nel 1813 dei beni custoditi nei conventi 
adibiti a deposito di opere dai francesi, a margine di alcune voci inventariali, compaiono i loro nomi come gli 
acquirenti: “N. 5. Assemblea degli dei di 4 piedi e un dito alto con 5 e 4 largo, si ignora l’autore [a margine:] 
Aquistato da José de Madrazo nel febbaio 1822. 
N. 88. La Deposizione, con cornice dorata. Autore Caravaggio, alto quattro e mezzo piedi per sei e sei dita largo 
[a margine:] Venduto a Gálvez il 14 genneio 1822. 
N. 101. Il sacerdote Melchisedech consegna ad Abramo i pani di promissione e altri viveri, cornice dorata, copia 
di Rubens, alto sei piedi e un dito, pero otto e dieci largo [a margine:] Acquistato dal Sig. Gálvez per gli stipendi 





Come sede dove allestire il Museo si pensò in un primo tempo al convento delle Baronesse, 
ma l’idea venne subito abbandonata per la rapidità con la quale l’edificio venne venduto e poi 
demolito. Il convento della Trinità, già consigliato da Pedro de Madrazo come luogo capace 
di ospitare il museo, non era all’inizio fra quelli scelti dall’Accademia come sede, ma 
semplicemente il posto che le commissioni civili trovarono più adatto per immagazzinare le 
opere d’arte fino a quando non si fosse trovata una sede adeguata.  
 
3.2.  La raccolta delle opere 
Come già detto in precedenza, alla commissione incaricata di redigere gli inventari delle 
opere nei conventi ne succedette un’altra composta da Madrazo e Ribera allo scopo di 
accompagnare i commissari dell’ ammortamento nella selezione delle opere che a loro 
giudizio avrebbero dovuto essere trasferite al museo. Le rimanenti sarebbero state destinate, 
così come gli edifici che le ospitavano, a vendita pubblica all’asta. Data l’urgenza di mettere 
al riparo i beni che erano custoditi nei conventi, a causa delle spoliazioni che si stavano in essi 
compiendo, venne deciso di raccogliere tutto senza distinzione e poi fare le opportune analisi 
e selezioni una volta che le opere fossero state al sicuro. È questa la ragione per la quale molte 
delle opere che si trovano oggi al Museo del Prado sono prive di qualsiasi interesse artistico e 
sono poco più che una testimonianza antropologica degli usi di devozione dei conventi che le 
custodivano174.  
Le disposizioni governative imponevano che le opere fossero immagazzinate presso la sede 
del governo civile, e così fu in un primo momento. A partire dal febbraio 1836, ed in risposta 
ad una petizione in tal senso dell’Accademia, troviamo documenti che certificano il 
trasferimento in varie fasi delle opere dal governo civile alla sede della corporazione artistica 
nella calle de Alcalà. Il 21 febbraio 1836 abbiamo la prima notizia della concessione del 
convento della Trinità come deposito delle opere. 
Anche la consegna dell’edificio era compito di Juan de Guardamino, il quale il 21 febbraio 
1836 si compiaceva di questa decisione e si mostrava disposto a consegnare al più presto le 
opere raccolte nei conventi ancora in suo possesso. 
 “Mio stimato amico e signore: mi sono compiaciuto del fatto che Voi siate stati autorizzati 
dal governo civile per disporre dei grandi locali del convento della Trinità allo scopo di 
situare lì tutti i beni degli altri conventi. Bramo il momento di mettere a sua disposizione detto 
edificio e di consegnarle tutti i quadri che sono sotto la mia custodia dato che a causa della 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  




propensione all’infedeltà che si nota nel Paese tutto corre il rischio specialmente se appartiene 
ai conventi. Suo affezionatissimo amico (…) Juan de Guardamino. Lì, 21 febbraio 1836”175. 
I tre funzionari dell’ammortamento consegnarono gli oggetti all’Accademia in varie fasi a 
partire dal mese di febbraio. I beni raccolti non includevano solo pitture e sculture ma anche i 
volumi che provenivano dalle biblioteche dei conventi, dei quali non si conosce 
assolutamente la destinazione finale. La raccolta delle opere si dilungò almeno fino al 30 
marzo, quando vengono datati gli ultimi inventari di consegna. Tuttavia, il 28 maggio 1836 
dovevano ancora essere raccolti i beni di 15 conventi, come indica una nota inviata 
dall’Accademia di San Fernando al governo civile della provincia nella quale si chiede il 
permesso di passare da questi edifici per raccogliere i beni artistici176.  
È proprio durante questa fase di raccolta dei beni che iniziano a manifestarsi i problemi di 
definizione delle competenze che faranno sì che l’Accademia vada poco alla volta 
disinteressandosi di un progetto che con il passare dei mesi era chiaro che non avrebbe potuto 
dirigere. La necessità di essere sempre affiancati dai commissari dell’ammortamento durante 
la raccolta delle opere dà l’idea del clima di diffidenza nel quale ci si muoveva. L’ esperienza 
acquisita appena 20 anni prima con la restituzione delle opere requisite dai francesi e le 
diffidenze al momento di stabilire la legittima proprietà delle stesse, dovettero giocare senza 
dubbio un ruolo importante non solo quanto alla modalità con cui si realizzò la raccolta ma 
soprattutto, ciò che è più importante per questa ricerca, nella sparizione, molto probabilmente 
volontaria, degli inventari dei quali ci stiamo occupando. 
La prova la troviamo, a mio parere, nella bozza di una lettera priva di firma inviata 
dall’Accademia di San Fernando al governatore civile della provincia il 14 marzo 1836:  
 
“Le difficoltà che incontra in ogni momento la commissione di questa Real Accademia 
per raccogliere gli effetti artistici che sono disseminati in tutti i conventi soppressi, la 
mancanza di persone responsabili per la loro consegna alla commissione stessa, la 
sottrazione che viene fatta da soggetti che si dicono incaricati da questa o da 
quell’autorità con il pericolo di compromettere l’onore della stessa Accademia, la quale 
dal momento che sono stati redatti gli inventari da parte dei suoi incaricati è l’unica che 
deve ricevere gli oggetti artistici per dare conto degli stessi a chi di dovere, mettono la 
stessa nella necessità di rivolgersi alla S.V. allo scopo di chiedere di dettare le 
disposizioni opportune perché il cammino della commissione proceda spedito, in 
mancanza di cui, si ripete, non si può muovere alcun passo. Per il quale motivo prego che 
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V.E. voglia autorizzare le misure seguenti o altre che siano meglio capaci di produrre gli 
effetti desiderati. 
Prima: Che i signori incaricati dei conventi o i commissionati per l’ammortamento 
consegnino immediatamente a quelli dell’Accademia non solo le chiavi delle chiese ma 
anche quelle di tutte le cappelle e sacrestie. 
Seconda: Che quante opere esistano appartenenti alle arti nobili siano trasferite al 
deposito della Trinità senza che a nessuno si permetta di prenderne alcuna, dovendo 
riceverle nello stesso deposito con gli ordini e le autorizzazioni competenti e non in altro 
modo. 
Terza: Che qualsiasi confraternita che creda di avere diritto lo accrediti e che si formalizzi 
debitamente la consegna. 
Quarta: Che se vi fossero cappelle chiuse tutti coloro che ne possiedano le chiavi le 
consegnino o che si autorizzi la commissione ad aprire tutte le porte. 
Quinta: che vi sia sempre un incaricato per le consegne perché possano formarsi 
debitamente gli oneri e perché la responsabilità possa essere effettiva di colui al quale 
competa. 
Sesta: Che essendo molti gli oggetti raccolti e molto insufficiente il locale che è stato ad 
essi destinato nel convento della Trinità, venga sollecitata la patriarcale perché sgomberi 
l’edificio consegnando le chiavi all’Accademia. 
Nell’indicare a Voi la necessità di queste misure, ritengo conveniente manifestarle che si 
stanno adottando le disposizioni più energiche perché abbia effetto immediatamente il 
trasferimento degli stalli del coro e degli altri effetti di Valdeiglesias e sarà conveniente 
che la S.V. indichi i conventi di religiose che si debbano chiudere per fare gli inventari 
senza perdere tempo [lettera incompleta]”177.  
 
Se questa lettera chiarisce a sufficienza i problemi che sorsero quando si cominciò a realizzare 
la raccolta delle opere, molto di più si ricava dalla comunicazione ufficiale inviata dal sempre 
scrupoloso Manuel de Arnedo al segretario dell’Accademia Marcial Antonio López l’ 11 
aprile 1836. La lettera inizia con un ripasso della traiettoria dell’Accademia nella gestione del 
patrimonio artistico in epoche passate, riferendosi principalmente al ruolo svolto dalla 
corporazione durante l’Invasione Francese, e si appella precisamente all’esperienza acquisita 
in quella circostanza – della quale fu testimone in prima persona dato che occupò l’incarico di 
funzionario dal 1816 al 1844- per poi passare a descrivere ciò che crediamo sia la chiave per 
comprendere il perché della sparizione degli inventari realizzati nei conventi.  
Dice Arnedo che quando vennero dati gli ordini di soppressione dei conventi venne richiesto 
all’Accademia di nominare una commissione tra i suoi membri per realizzare gli inventari 
appartenenti alle Belle Arti: in seguito – continua – venne emanato un Decreto noto come 
Legge per la soppressione degli ordini regolari ed in virtù di queste disposizioni venne 
nominata un’altra commissione di accademici con gli stessi compiti.  
 
“E tanto la prima come la seconda svolsero esattamente l’incarico dell’Accademia, 
redigendo gli inventari di tutto quanto esisteva in essi, con quella precisione così propria 
di artisti tanto sapienti. I primi inventari sono in possesso della Commissione, e i secondi 
li conservo io, nei quali consta tutto quello che esisteva nei conventi degli ordini 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  




soppressi; ed avendo notizia che mani estranee hanno estratto immagini e cose di grande 
valore e che constano negli inventari, senza intervento ne’ conoscenza dell’Accademia, 
questa come deve dar conto della loro esistenza e del luogo ove si trovano se mani 
arbitrarie li hanno estratti?”	  178 
 
Arnedo continua la sua esposizione fornendo dati precisi come quello che il Signor Jordá – 
ricordiamo che costui era l’incaricato dell’Ammortamento – aveva tolto la corona d’argento 
di una statua che venne portata pertanto al deposito della Trinità già spogliata dei suoi gioielli. 
Si chiede come risponderà l’Accademia se in un prossimo futuro i membri della 
congregazione o qualsiasi altro legittimo proprietario venissero a reclamare la statua e 
bisognasse consegnargliela, mostrando la sua preoccupazione dato che, avendo redatto gli 
inventari, l’Accademia è responsabile di tutto ciò che in essi è stato registrato. Richiama 
l’attenzione sulla necessità che constino documenti ufficiali che accreditino tutte queste 
consegne, dato che in caso contrario sia la corporazione artistica che i componenti delle 
commissioni che redassero gli inventari vederebbero il proprio onore messo in discussione. 
Chiede quindi: 
 “che si sgomberi l’edificio della Trinità da ogni occupazione che non sia quella del 
futuro museo, che si nomini una persona istruita perché si prenda cura del deposito, che si 
dedichi inoltre a fare l’inventario di tutto ciò che arrivi e da quale luogo provenga, che si 
pretendano ragioni giurate ai signori Jordá ed agli altri che abbiano preso per altri fini e 
da ultimo che la commissione dell’Accademia classifichi i quadri e le immagini che 
meritino di essere esposte nel futuro museo, destinando ciò che non serva a tal fine alla 
vendita, ragion per cui si stimeranno e si separeranno dal resto collocandoli in un luogo 
separato”179. 
 
Qualche considerazione di Arnedo dovette essere presa in considerazione, dato che si designò 
effettivamente una persona che si prendesse cura del deposito, da noi identificata come tale 
Miguel Villardebò, il quale prese talmente sul serio l’incarico che arrivò al punto di 
denunciare le visite al deposito sia di José de Madrazo che di Valentín Carderera i quali 
visitavano a loro piacere il deposito e ne prendevano i quadri per copiarli o restaurarli. 
Il 7 settembre 1836 lo stesso Arnedo scriveva una nuova lettera, il destinatario della quale 
supponiamo sia un membro della Corte, per richiamare la sua attenzione “manifestandogli la 
mancanza di ordine e formalità che si nota nella raccolta dei quadri dei conventi soppressi 
delle monache”. Dà notizia del fatto che quando erano stati fatti gli inventari dei conventi 
maschili vi assisteva sempre un impiegato del credito pubblico o ammortamento assieme ai 
membri della commissione “che apriva e chiudeva le porte essendo il responsabile di fronte 
alla Nazione di ciò che in essi esisteva. Di conseguenza vedevano l’integrità e l’ordine con cui 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  





la commissione dell’Accademia lo faceva”. In nessun momento i membri dell’Accademia -
Madrazo, Elías e Ribera- rimasero da soli nei conventi che inventariarono, “per non 
sopportare la responsabilità di avere le chiavi”. Si chiede allora Arnedo: 
“Se quest’ordine e formalità si usò con i frati, perché non si fa lo stesso con le monache? 
Perché non assistono uno o due impiegati del detto credito publico e perché lasciare i 
direttori incaricati senza una guida che li diriga? Obbligando la commissione in questo 
modo a prendere [le chiavi] inviandole al funzionario dell’Accademia, che a mio parere 
non dovevano essere inviate e se sì solo al Signor Murga, come incaricato principale e 
responsabile di tutto quanto esisteva in quelli. Molte riflessioni potrei fare alla S.V. sul 
particolare, però siccome so quanto sia esperto di queste materie lascio alla sua saggia 
perspicacia quanto sia pregiudizievole che le chiavi dei conventi di monache soppressi 
dormano nell’Accademia, quindi da quel punto ora sono responsabili l’Accademia ed i 
suoi dipendenti di ciò che in essa si rinchiude. E ne’ a questi ne’ all’Accademia consta se 
possano tenere duplicati delle chiavi ed estrarre ciò che più piaccia loro dai detti conventi 
e dalle loro chiese. Pertanto supplico alla S.V. Ill.ma che faccia sapere ai Signori Direttori 
delle Commissioni che per nessun motivo mandino le chiavi dei menzionati conventi 
all’Accademia e se sì solo al Signor Murga come incaricato principale, favore che gradirà 
il suo affezionatissimo suddito (…) 
 
Sembra abbastanza evidente che questa lettera di Arnedo sia anche destinata ad evitare sia la 
responsabilità dell’Accademia che la sua personale in qualità di funzionario per le sottrazioni 
delle opere dei conventi. 
Non consta fra tutta la documentazione consultata se queste richieste di Arnedo ebbero 
risposte efficaci. I lavori di raccolta delle opere ed il loro deposito nel convento della Trinità 
non vennero fatti in maniera ordinata ne’ sistematica, come nemmeno furono registrate, che si 
sappia, le restituzioni fatte a coloro che reclamavano le opere -confraternite, patroni di 
cappelle, ecc- da parte degli incaricati dell’ammortamento, organo dipendente del Ministero 
del Tesoro, ragion per cui la loro dispersione sfuggiva al controllo della corporazione 
artistica. Gli inventari che la stessa Accademia aveva realizzato nei conventi soppressi con 
rigoroso metodo, finirono per convertirsi in una possibile prova accusatoria contro di loro, o 
almeno così li considerava chiaramente Arnedo, il responsabile della loro custodia. Questo è 
il motivo per cui probabilmente questi inventari non vennero mai più menzionati. 
Una volta realizzata la raccolta delle opere, i problemi di definizione delle competenze quanto 
alla direzione ed alla gestione del museo saranno di nuovo lo sfondo sul quale spiegare gli 
errori nel funzionamento della pinacoteca durante il suo breve periodo di vita. A questo si 









3.3. I primi anni del Museo. Selezione e allestimento: 1838 – 1843  
La storia del Museo della Trinità è stata accuratamente ricostruita in data molto recente da 
Álvarez Lopera, ragion per cui qui ci limiteremo a segnalarne solo le fasi principali 
soffermandoci su alcune novità. 
L’edificio che sarebbe dovuto solo essere un deposito finì per venire definitivamente 
assegnato a museo nel settembre del 1837, e finalmente poterono iniziare i lavori di 
ristrutturazione necessari per poter installare i quadri che erano ammucchiati nelle diverse 
dipendenze della Trinità. Fino a quel momento, i dipinti erano stati collocati secondo un 
criterio organizzativo nel quale erano divisi a seconda del convento di provenienza, così come 
consta che abbia espressamente richiesto Arnedo180, di modo che quando nel 1838 venne 
finalmente redatto l’inventario degli oggetti scelti per essere collocati nel museo al quale 
abbiamo tante volte fatto riferimento, che raccoglie un totale di 421 quadri classificati come 
di prima e di seconda classe, esisteva ancora memoria di queste provenienze. Nonostante in 
alcuni casi il documento del 1838 sia errato, come abbiamo potuto comprovare 
confrontandolo con gli inventari realizzati in situ (Cat, 28-40 e 114), nella grande 
maggioranza dei casi la provenienza indicata è corretta. Dato che in questo inventario non si 
indicarono quasi mai gli autori ma solo i soggetti rappresentati e le misure, nello stesso istante 
in cui si spostarono le opere, proprio per procedere alla loro collocazione museale, si perse la 
provenienza,  vale a dire l’unica pista utile per identificarne la maggior parte. È significativo 
che nell’inventario realizzato in occasione dell’inaugurazione del museo, nel quale il numero 
dei quadri aveva raggiunto i 516 grazie all’apporto della collezione dell’Infante Sebastián 
Gabriel, si omette di registrarne – per negligenza o per ignoranza- la provenienza di più di 
duecentoventi181. 
A partire da una data che crediamo possa essere inizio del 1837, vi è traccia documentale dei 
lavori mirati all’allestimento del museo. Questi consistevano, come testimonia un documento 
conservato nell’Accademia di San Fernando “In primo luogo nel classificare ed ordinare tutti 
i quadri degni di essere collocati nel Museo, fissarli sui telai, rifoderarli e restaurarli. In 
secondo luogo ordinarli per autore “in modo che si possa tenere a vista tutte le loro serie ed i 
maestri, formando se possibile la loro storia e provenienza”, in terzo luogo “raccogliere due 
esemplari di opere di autori che mancano da ogni parte di Spagna, e per ultimo: “portare i 
migliori pezzi di scultura per cui saranno commissionati accademici in tutte le province per la 
loro ricognizione”182.  
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L’impostazione espositiva rispondeva perciò all’intento di sistematizzare la storia dell’arte in 
Spagna attraverso un allestimento basato sullo sviluppo storico della collezione, organizzato 
per autori e scuole che coprisse per quanto possibile le lacune che in questo percorso 
enciclopedico esistevano al Museo Reale. 
Per questo era necessario portare a Madrid opere di autori che non fossero rappresentati a 
Corte, idea che si dovette abbandonare per varie ragioni. Tra di esse deve segnalarsi la 
principale di natura economica, ma non ebbe meno importanza la reticenza nelle varie 
province spagnole nel mandare alla capitale opere di autori locali quando anche fuori Madrid 
si stavano creando i cosiddetti musei provinciali. Come già si è detto, le uniche città dalle 
quali si trasportarono opere al Museo della Trinità furono Ávila, Toledo, Segovia e Burgos. 
Da ultimo, è possibile che l’inserimento della collezione dell’ Infante Sebastián nel museo nel 
1838 colmasse di gran lunga la mancata presenza di alcuni autori di cui soffriva in un primo 
tempo.  
Un documento pubblicato da Álvarez Lopera offre una lista di autori spagnoli dei quali il 
Museo doveva procurarsi un esemplare183. Elaborata dall’Accademia di San Fernando, la lista 
comprende 68 nomi, e tra i primi si trovano Pedro Berruguete (1450 c. – 1504), pittore di 
Palencia che con ogni probabilità si identifica con il “Perus Spagnolus” documentato nel 1477 
ad Urbino, e suo figlio Alonso, scultore il quale pure viaggiò in Italia ed il cui contatto con 
Michelangelo è ben documentato. Nella lista compare anche il nome di Fernando Gallego, 
pittore attivo tra il 1468 ed il 1507 e uno dei massimi esponenti dello stile ispano fiammingo 
in Castiglia184, circostanza molto significativa riguardo al nascente interesse in seno 
all’Accademia per la storia della pittura del XV secolo in Spagna. Per il resto, la lista è 
composta principalmente da nomi di pittori del Seicento, tra i quali desta attenzione il fatto 
che si trovino alcuni di quelli di cui il museo era già in possesso di alcune opere, come nel 
caso di Luis Tristán (Cat.99-100), Francisco Rizi (Cat. 86-90, 151, 152) o Francisco Camilo 
(Cat.5, 6), ciò che forse si deve alla circostanza che la lista venne elaborata prima dell’analisi 
dettagliata di tutte le opere che erano state raccolte nei conventi. 
In seguito, l’arco cronologico di interesse del Museo della Trinità si amplierà notevolmente 
con l’acquisto di opere del XVIII secolo (prevalentemente di Goya) e di pittori 
contemporanei. 
Se l’idea espositiva ed il dialogo che le opere dovevano stabilire tra loro, separando i maestri 
dai discepoli, era stata ben definita in origine, il principale problema continuava ad essere la 
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definitiva acquisizione dell’edificio, che era ancora condiviso con altre istituzioni che in esso 
avevano stabilito la propria sede e ciò rendeva difficile gestirne la sicurezza. 
La successiva notizia che ci fornisce Álvarez Lopera è l’assegnazione definitiva dell’edificio 
all’Accademia nel 1838 e la nomina di una commissione che ora si chiamava “del Museo” 
formata dalle stesse persone che erano state incaricate della raccolta, alla quale si aggiungono 
i nomi dello scultore Esteban Ágreda e dei pittori Juan Vicente Ribera e Vicente López 
Portaña. In questa stessa data, per “ironia della sorte” secondo Álvarez Lopera, un Ordine 
Reale toglieva all’Accademia di San Fernando la direzione del Museo della Trinità185. In 
realtà, siamo inclini a ritenere che non si trattasse di una casualità, quanto piuttosto di una 
manovra probabilmente orchestrata da José de Madrazo per allontanare Vicente López dalla 
direzione del Museo Nazionale.  
Nato nel 1772 a Valencia, Vicente López si trasferì a Corte nel 1790, dove ebbe 
un’importante carriera sempre molto vincolata a Ferdinando VII, che lo nominò primo pittore 
di Corte nel 1815. Nel 1820 era l’incaricato ufficioso del Museo del Prado, diretto allora dal 
principe di Anglona. Cessato questi nel 1823, con la restaurazione dell’assolutismo 
ferdinandeo, López mantenne il posto per altri 13 anni. Già alla fine del 1820, essendo palese 
il favore concessogli da Ferdinando VII e la supremazia gerarchica che López esercitava 
rispetto agli altri pittori del circolo reale, comincia a svilupparsi intorno a José de Madrazo un 
importante movimento di opposizione contro di lui, nel quale le gelosie professionali ed il 
rancore personale tra i due finiranno per vedere vincitore Madrazo a partire dalla decade degli 
anni ‘30186. In effetti, nel 1836, morto Ferdinando VII, la reggente Maria Cristina si affiderà a 
Madrazo per tutto quanto concerne il patrimonio reale. Quanto al Museo Reale, si costituì una 
giunta direttiva che trasferiva López dal suo posto a quello di consigliere, allo stesso livello di 
Madrazo, e due anni più tardi, nel 1838, la regina reggente nominò quest’ultimo direttore 
unico, dopodiché eliminò la giunta direttiva, così ponendo fine a quasi 20 anni di relazione tra 
il pittore valenciano e la pinacoteca reale. Non sorprende quindi che in questo stesso anno 
1838 si ordissero manovre per allontanarlo anche dal progetto di creazione del futuro Museo 
Nazionale. Togliendo all’Accademia -il cui direttore onorario era in quel momento proprio 
Vicente López- il controllo del Museo, la direzione passerà al Ministero del Governo. La 
giunta direttiva era formata dal duca di Gor in qualità di presidente e vi facevano parte anche 
Marcial Antonio López, José de Madrazo e Valentín Carderera.  L’Accademia continuava 
pertanto a controllare i lavori del museo, però non come istituzione, bensì attraverso alcuni 
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dei suoi membri di ruolo nominati a titolo personale e  tra i quali non si contava più Vicente 
López.  
La fondazione del museo creò pertanto non solo problemi inerenti alla titolarità delle opere 
nazionalizzate, ma anche alterchi per le competenze, le inimicizie e le affiliazioni personali, 
aspetto quest’ultimo che lungi dall’essere una questione superficiale, finirà per contribuire 
alla dissoluzione della pinacoteca. 
Nel 1838 Madrazo rinuncia a far parte della giunta direttiva del Museo della Trinità a causa, 
secondo un comunicato ufficiale, delle molteplici incombenze che aveva al Museo del Prado. 
In questo momento, entrarono a far parte della giunta il marchese di Falces ed il pittore Juan 
Gálvez, autore nel 1836 degli inventari dei conventi femminili. Questa giunta si mise a 
realizzare, finalmente, i lavori di installazione del museo, che iniziarono restaurando e 
fissando su telai adeguati i quadri, lavoro del quale venne incaricato Pedro Kuntz, cognato di 
José de Madrazo che sarà il restauratore del Museo almeno fino al sesto decennio del secolo. 
In seguito si procedette a sistemarli nelle sale seguendo come criterio iniziale quello 
dell’ordine per autori. La giunta si fece carico inoltre della collocazione delle opere 
provenienti dalla collezione dell’Infante Sebastián Gabriel (1811-1875), sicuramente una 
delle personalità più interessanti dell’ambiente artistico madrileno degli anni centrali del XIX 
secolo. Uomo di cultura straordinaria e membro anch’egli dell’Accademia di San Fernando 
dall’età di sedici anni, aveva iniziato da adolescente la propria collezione187. Il nucleo iniziale 
della sua raccolta era costituito a quanto pare da una donazione fatta dallo stesso monarca 
Ferdinando VII alla quale si aggiunsero le opere appartenenti alla sua prima moglie, la 
principessa napoletana Maria Amalia di Borbone (1818-1857), oltre a quelle che comprò 
attraverso l’intermediazione ed i consigli dei più importanti pittori di Corte, come Vicente 
López, Juan Antonio Ribera e José de Madrazo, ai quali ora possiamo aggiungere, come 
abbiamo visto, il nome di Juan Gálvez. 
La collezione dell’Infante costituì il nucleo più importante del Museo della Trinità. In essa 
erano presenti i grandi maestri del Secolo d’Oro spagnolo, la pittura fiamminga dal 
Quattrocento al Seicento, e la pittura italiana del Cinquecento e del Seicento. Comprendeva 
anche un’importante numero di opere settecencesche e ottocentesche, per la maggior parte 
spagnole, fra le quali spiccavano cinque dipinti di Goya ed una collezione di stampe dei 
Capricci dello stesso autore. Così come il resto dei suoi beni, la collezione che l’Infante aveva 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
187 La prima biografia dell’Infante in M. OSSORIO Y BERNARD, Galería biográfica de artistas españoles del 
siglo XIX, Madrid 1884, pp. 94-96. Per l’inventario della collezione d’arte vedi M.ÁGUEDA VILLAR, La 






accumulato fin da piccolo era stata sequestrata il primo settembre del 1835 come rappresaglia 
per essersi egli unito alla fazione legittimista, abbracciando la causa dell’Infante don Carlos 
alla morte di Ferdinando VII.  
Una volta sistemate le opere nelle sale, il Museo Nazionale di Pittura e Scultura venne 
inaugurato il 24 luglio 1838, giorno dell’onomastico della reggente Maria Cristina. In 
quell’occasione furono collocati 516 quadri distribuiti in otto sezioni e venne altresì creata 
una sala di scultura con sessanta pezzi188. Spiccava fra tutti la serie di 54 quadri che Vicente 
Carducho aveva dipinto per la certosa di El Paular considerata uno dei gioielli della 
collezione.  
A partire dall’inaugurazione, sono molto poche le notizie sul funzionamento del museo 
durante i primi anni di attività, essendo afflitto sicuramente dalla mancanza di risorse 
destinate a mantenerlo. Nell’agosto dello stesso anno dell’inaugurazione, il Museo della 
Trinità venne di nuovo relegato a poco più che un deposito di opere d’arte, ed i progetti di 
ampliamento delle collezioni con opere provenienti da altre province per poter formare una 
storia completa della pittura nazionale, si trasformarono in carta straccia. Nessun’ altra opera 
dopo quelle della collezione dell’Infante venne raccolta per essere destinata al nuovo museo 
madrileno, mentre nel resto delle province spagnole, con maggiore o minore fortuna, si 
crearono musei provinciali sia presso le accademie di belle arti -in città come Siviglia o 
Valencia- sia nell’ambiente delle Società Economiche di Amici del Paese. 
3.3.1. Il Museo durante la Reggenza di Espartero: la Direzione di Joaquín-Íñigo, 1840-1843 
Nel 1840, la rivoluzione capeggiata dal generale Baldomero Espartero, che ebbe come 
conseguenza l’esilio parigino della regina, cambia nuovamente il destino del Museo della 
Trinità. Il nuovo reggente del Regno fisserà nuovamente la sua attenzione su di un’istituzione 
che a questo punto sembra già più un simbolo di garanzia del potere che un’istituzione 
artistica.  
Il nuovo governo chiese all’inizio del 1841 all’Accademia di San Fernando il rendiconto di 
tutto quanto avvenuto nell’istituzione negli ultimi due anni, affinché venisse chiarito lo stato 
della questione e fosse dato nuovo impulso ai lavori nel museo per la sua imminente 
riapertura. Nella risposta data dall’Accademia al ministero si può notare il suo scontento, dato 
che risponde di non aver potuto lavorare nel museo per mancanza di risorse economiche e 
chiede nuovamente che le venga concessa la direzione esclusiva, senza nessuna 
intermediazione da parte del ministero. Per tutta risposta, il ministero decise di sopprimere la 
giunta direttiva creata nel 1838 e nominò un commissario unico, tale Joaquín Íñigo, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  




concedendogli pieni poteri nella gestione del museo189. L’Accademia si vide allora obbligata 
a consegnare al nuovo direttore sia le chiavi dell’edificio che tutti gli inventari di cui era in 
possesso. La consegna dell’edificio comportò la definitiva perdita di controllo di tutto ciò che 
concerneva la pinacoteca. La consegna dell’edificio e della collezione che custodiva si 
realizzò mediante un inventario ancora sconosciuto che viene descritto dalle fonti che 
raccolgono la testimonianza dello stesso Íñigo come “nota o catalogo che non conteneva altri 
dati che la dimensione dei quadri , senza specificarne l’autore, ne’ alcuna circostanza dalla 
quale si potesse ricavare il valore artistico dell’oggetto”. In esso inoltre non si menzionavano 
“né le incisioni, né le immagini di scultura, né i mobili, né i libri, né gli effetti artistici 
sequestrati all’Infante”190. Questa modalità informale di consegna, ed il fatto di essere rimasta 
in disparte rispetto agli affari del museo senza che venissero riconosciuti i lavori realizzati per 
la sua formazione originale, saranno motivo di grandi controversie tra l’Accademia ed il 
ministero, ed il malessere causato dalla decisione di consegnare il museo riemergerà con forza 
nel momento di testimoniare al processo che si celebrerà nel 1854 e sul quale ci soffermeremo 
in seguito.  
Sotto la direzione di Íñigo, i lavori per la riapertura del museo procederanno con grande 
celerità. Secondo Álvarez Lopera, per le prime attività in quell’ambito, il nuovo direttore poté 
contare su di una commissione formata dai tre direttori di pittura dell’Accademia, vale a dire, 
su José de Madrazo, Juan Gálvez e Juan Antonio Ribera, nell’occasione firmatari degli 
inventari dei conventi soppressi dei quali non si tornerà a parlare mai più. Com’era accaduto 
nel 1836 con l’allontanamento di Vicente López, di nuovo una commissione formata a titolo 
personale da questi tre accademici di San Fernando si faceva carico di quello che era stato 
tolto all’Accademia di Belle Arti come istituzione.  
Fu in questo periodo che vennero fatte tre operazioni che comportarono una grande perdita 
per un patrimonio che, è doveroso ricordarlo, non solo non era ancora stato minimamente 
studiato, ma neppure inventariato. Durante la direzione di Íñigo si procedette all’estrazione 
dell’oro dal legno dorato, manovra con cui si finì per perdere definitivamente le architetture 
dei retabli e probabilmente molti altri pezzi di scultura. La seconda operazione di dispersione 
consistette nel deposito indiscriminato di sculture presso tutte le chiese, oratori e cappelle che 
lo richiedevano, senza che venisse rilasciata alcuna ricevuta e senza che venisse specificato 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
189 J. ÁLVAREZ LOPERA, El Museo cit., 2009, p. 31 
190 Ibid., p. 33. Dalla descrizione fatta del inventario che l’Accademia consegnò a Íñigo, sembra plausibile che si 
possa trattare del documento di 1838 fatto dalla commissione incaricata della selezione dei dipinti del museo, nel 
quale appaiono ancora le provenienze originali dei dipinti. Il documento è trascritto in J. ÁLVAREZ LOPERA, 




che si trattava di cessioni temporanee in deposito191. Da ultimo, fu sempre sotto la direzione 
di Íñigo quando in almeno due occasioni si mise all’asta pubblicamente la selezione delle 
opere provenienti dai conventi soppressi che a giudizio dei tre professori dell’Accademia 
citati in precedenza non meritavano di essere collocate nelle sale del museo. La vendita delle 
“eccedenze” per ricavare fondi da destinare proprio al miglioramento degli stessi musei, era 
regolata dalla legge sulla soppressione, ragion per cui era perfettamente legale, e non 
costituiva neppure una pratica nuova nella storia della creazione di un museo nazionale. 
Ricordiamo che erano state organizzate aste anche di alcune delle opere raccolte dai francesi e 
della collezione del favorito Godoy, all’acquisizione delle quali concorsero prevalentemente 
gli stessi accademici a proprio nome o per conto terzi, come fecero Gálvez e Madrazo per 
l’Infante Sebastián. Di queste aste Álvarez Lopera ne documenta tre, organizzate tra la fine 
del 1842 e l’inizio dell’anno successivo192. 
Il museo riaprì nel 1842 e la data scelta per l’inaugurazione tornava a caricarsi di significato 
politico. Non può considerarsi una casualità che la data scelta per l’apertura del Museo 
Nazionale tante volte conteso fosse proprio il 2 maggio, anniversario dell’eroica resistenza del 
popolo di Madrid contro l’esercito francese. Poco dopo l’inaugurazione, del cui allestimento 
abbiamo il poco lusinghiero ritratto che lasciò Viardot193, José Gálvez, figlio di Juan, venne 
nominato custode, incarico dal quale poco dopo verrà promosso fino a divenire conservatore 
del museo.  
Infine, con riferimento al periodo della direzione di Íñigo, occorre rimarcare che fu in questo 
momento, e sembra con la sua approvazione, quando organizzazioni di diversa indole e natura 
-come una scuola di disegno o il conservatorio, tra le altre- iniziarono ad installarsi nei vasti 
spazi dell’edificio della Trinità. 
Con la caduta del generale Espartero, anche Joaquín Íñigo fu destituito dall’incarico di 
direttore ed il suo posto venne occupato da Javier de Quinto, nomina che all’inizio suscitò 
nell’Accademia ampio consenso e dalla quale in seguito si presero necessariamente le 
distanze. 
3.4. La direzione del conte di Quinto: 1843-1854  
“Con lui si apriva una nuova e ominosa tappa nella storia del Museo”.	   Con queste parole 
Álvarez Lopera apre la sua epigrafe dedicata agli undici anni durante i quali il controverso 
politico fu a capo del museo194.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
191 Ibid, p. 35 
192 Ibid. P. 36.  
193 L. VIARDOT, Les Musées , d’Espagne. Guide et memento d’artiste et du voyageur, Paris 1843, pp. 159-170 




Durante i primi anni della direzione di Quinto il museo rimase aperto al pubblico. Tuttavia, 
l’occupazione nel 1846 di tutta la parte bassa dell’edificio da parte del conservatorio di 
musica obbligò a smantellare l’allestimento iniziale, che a partire da questo momento 
conoscerà un’infinità di cambiamenti che finiranno per relegare le opere provenienti dai 
conventi soppressi nei luoghi più reconditi dell’edificio. Anche in questo momento si 
realizzarono depositi di opere a favore di chiunque volle richiederli e seguendo le stesse 
modalità informali dell’epoca di Íñigo195. Riferita alla gestione di Quinto è la prima notizia 
che possediamo sulla biblioteca che possedeva il museo, in questo caso per la notizia del suo 
invio al Ministero del Governo, presieduto in quel momento da Pidal196. Esistono inventari 
dettagliati dei titoli inventariati dall’Accademia nei conventi e la notizia che Manuel de 
Arnedo aveva realizzato un catalogo di quasi 1000 volumi197. Tornando all’argomento della 
mancanza di spazi, è nel 1847 che per sfruttare meglio tutto lo spazio espositivo si decise di 
dividere in due piani la navata della chiesa per beneficiare dell’altezza e si chiusero gli archi 
del chiostro per aumentare la superficie muraria disponibile. Però questi lavori non furono 
sufficienti dato che il colpo di grazia allo spazio espositivo, che finirà per danneggiare il 
museo in maniera irreparabile, fu la decisione adottata nel 1848 di trasferire nell’edificio della 
Trinità il Ministero delle Opere Pubbliche, nome con il quale finirà per conoscersi 
volgarmente la pinacoteca. Se il museo aveva perso due anni prima la parte bassa del 
fabbricato, ora lo si sloggiava pure da quella alta, lasciandolo praticamente senza spazio per 
esporre le opere. Inoltre, durante tutta la durata dei lavori di riorganizzazione del ministero 
all’interno dell’edificio del convento, le opere non furono trasportate in nessun altro luogo né 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
195 Ibid., p, 39 
196 Pedro José Pidal, primo marchese di Pidal, fu eletto presidente della Camera nel 1843 in seguito alla caduta 
del generale Espartero. Fu anche ministro del Governo nel primo mandato di Narváez (1844 –1847) e anche 
durante i successivi governi  guidati sempre da Narváez (1848-1849 e 1856-1857).  Oltre alla política, Pidal si 
dedicò anche alla letteratura, materia sulla quale pubblicò alcuni studi. In un foglio di carta intestata della 
Camera (quindi databile al 1843-1844) trovato all’interno di un libro possibilmente appartenuto a Carderera, 
Pidal si rivolge allo studioso chiedendogli un consiglio sull’acquisto di un’opera di Berruguete: “Mio stimato 
amico: desidero fortemente conoscere la Vostra opinione riguardo a questo Crocefisso, che dicono sia di mano di 
Berruguete e chiedono  10.000 reales. Vogli scusare questa libertà ad un caro amico. Pidal. (Biblioteca del 
Museo del Prado, sig. 21/1073). 
Pidal. Cfr. I. ARANA COBOS, Valentín cit., 2008, p. 100.  
L’inventario dei beni appartenuti a Pidal, stilato nel 1876 con motivo della ripartizioni fra i suoi figli, nel 
Archivio Storico di Protocolli Notarili di Madrid (AHNPM, libro 33.954, f. 610-813). Fra di essi si contano una 
raccolta di stampe, una non particolarmente numerosa di dipinti, la grande maggioranza su tavola o rame con una 
certa abbondanza di autori fiamminghi e tre dipinti di El Greco (“un san Francisco de una vara y tercia de alto 
por una de ancho en 500 pesetas; Una Anunciación de vara y tercia de alto por una vara de ancho, en 500 
pesetas; y un Cardenal de vara y cuarta de alto por una de ancho en 500 pesetas) oltre ad una biblioteca di 3000 
volumi.  
197 ARABASF, 130-2-7-47. I libri furono classificati da Guardamino e consegnati da lui stesso a Miguel 
Villardebó, custode del deposito della Trinità il 23 agosto 1836. Il “riassunto generale della consegna” constava 
di 81 faldoni che registravano in totale 981 volumi. A parte la notizia del trasferimento della biblioteca del 
museo al ministero guidato da Pidal nel 1843, nulla si sa ancora della fine dei volumi raccolti nei conventi, dei 




vi era la materiale possibilità di provvedere alla loro sicurezza, dato che un’infinità di operai 
entravano ed uscivano a qualunque ora dall’edificio. Ciò causò grandi critiche sulla stampa, 
che già considerava opportuna una fusione dei fondi del Museo della Trinità con quello 
dell’Accademia o del Prado, previa redazione, si insisteva, di un catalogo198. Con tutto ciò, 
all’inizio degli anni ’50 l’esistenza del museo si considerava già puramente nominale. Le sue 
opere erano sparpagliate nei corridoi e negli uffici del ministero, e la loro collocazione non 
sembrava rispondere a nessun criterio. Secondo la testimonianza di Mesonero Romanos si 
trattava di “uno spettacolo vergognoso che non può tollerarsi agli occhi dell’arte né della 
cultura nazionale”199. 
Oltre ai depositi indiscriminati che vennero realizzati durante questa decade, e 
all’organizzazione di una nuova asta di “eccedenze” appartenenti alla collezione del museo 
nel 1852, alcune delle attività di Javier de Quinto meritano di essere trattate con particolare 
attenzione. 
Javier de Quinto fu un politico spagnolo in stretto contatto con l’ambiente di corte della 
regina reggente Maria Cristina. Nato a Caspe (Saragozza) nel 1810, nel 1833 si laureò in 
giurisprudenza e per alcuni anni esercitò la professione di avvocato. Prima del suo definitivo 
trasferimento a Madrid, dove a partire dagli anni Quaranta dell’Ottocento divenne un 
personaggio molto influente, fu segretario del Governo Politico della Provincia di Burgos, 
incarico che ricoprì anche nel 1836 nelle province di Saragozza e Barcellona. Nella capitale 
ebbe una brillante carriera: nel 1840 venne nominato a capo della Pubblica Istruzione e a 
partire dal 1844 direttore generale delle Poste, con uno stipendio e una gestione che diedero 
luogo a non poche polemiche, testimoniate anch’esse dalla stampa dell’epoca. A partire da 
allora, Quinto divenne un personaggio tanto noto quanto controverso. Quello stesso anno, 
infatti, fu nominato vicepresidente della Camera dei Deputati;  il 4 agosto 1844 venne 
decorato con la Gran Croce dell’ordine di Isabella la Cattolica, nel 1845 fu nominato senatore 
del Regno da Isabella II ed anche governatore di Madrid, incarico che svolse assieme a quello 
di Ministro della Guerra e della Marina fino al 1854, data in cui, dopo la rivoluzione del mese 
di luglio, dovette andare in esilio a Parigi200. 
Dopo il suo matrimonio nel 1845 con Elisa Rodas, dama d’onore della regina Maria Cristina, 
i legami con la Casa Reale si fecero ancora più stretti, tanto che nel 1851 gli venne concesso il 
titolo di conte dalla regina Isabella II, figlia di Maria Cristina. A margine della carriera 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
198 “El Clamor Público”, 31 agosto 1848. Cito da B. NAVARRETE, La Creación cit., 1996, p. 519 
199 R. DE MESONERO ROMANOS Nuevo Manual histórico-topográfico, estadístico y descriptivo de Madrid, 
Madrid 1854, pp. 445-448, cito por Álvarez Lopera, p. 42. 
200 Tuttavia, dalla corrispondenza personale degli anni ’60 conservata presso l’Archivio Storico Nazionale di 
Madrid, si evince che a quella data Quinto visitava con frequenza la sua terra natia, dove pianificava di stabilire 




politica, Quinto dovette mostrare fin dal principio una certa inclinazione per le Arti201. Fu 
membro dell’Accademia degli Arcadi di Roma, corrispondente della Reale Accademia di 
Archeologia del Belgio e della Società di Antiquari della Normandia. Dal 1844 entrò a far 
parte delle Reali Accademie di Lingua, Storia e Belle Arti di San Fernando di Madrid, 
all’interno della quale ricoprì l’incarico di vice direttore della Commissione Centrale dei 
Monumenti Storici e Artistici, creatasi nel 1844. Non sorprende, quindi, che accettasse di 
buon grado la nomina a direttore del Museo della Trinità. 
3.4.1. La collezione di dipinti di Javier de Quinto 
Javier de Quinto raccolse inoltre un’importante collezione di quadri, principalmente di scuola 
spagnola, che venne venduta a Parigi dopo la sua morte, avvwnuta nel 1860 in quella città. La 
traiettoria di collezionista di questo personaggio era già stata messa in evidenza da Juan 
Antonio Gaya Nuño, che fu il primo, a parte i suoi contemporanei, a segnalarlo come 
responsabile di un’ importante dispersione del patrimonio. Nel 1961 Martínez Soria aveva già 
messo in relazione un quadro del Bowes Museum con uno di provenienza conventuale 
madrileña seguendo le fonti del XVIII e del XIX secolo202, ma senza arrivare alla figura di 
Quinto, il cui profilo di collezionista è stato ampiamente studiato da Sophie Dubosc in un 
lavoro che rimane inedito203. Sia quest’autrice come in seguito Álvarez Lopera rimarcarono le 
similitudini del profilo della collezione privata di Quinto con i fondi della Trinità, ed entrambi  
dettero notizia del fatto che ad un certo momento della sua gestione a capo del Museo e 
proprio a causa dei problemi di spazio dei quali soffriva, il laboratorio di restauro della Trinità 
venne trasferito a casa del direttore. Su queste premesse proponiamo una riflessione sulle 
attività che poterono svolgersi all’interno di quel laboratorio e che dettero luogo 
probabilmente non solo alla sparizione di alcuni importanti originali che furono tolti dalla loro 
sede ma anche, ciò che a nostro giudizio è ancor più grave, alla realizzazione quasi seriale di 
repliche che si inserirono in un fiorente mercato. 
L’atto di matrimonio di Quinto, datato 1845, indica che già allora egli possedeva una notevole 
collezione, che era stata stimata da Juan Gálvez e dai restauratori del Museo del Prado, José 
Bueno e Manuel Brun204. La collezione era composta in parte dalle opere che egli aveva 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
201 Così testimonia una lettera del 1835 inviata dall’architetto Matías Laviña al pittore Valentín Carderera da 
Saragozza: “A Don Javier Quinto no le he visto no obstante estuve a darle la bienvenida. Como iniciado en las 
artes es probable que proteja la comisión”. [“Non ho ancora visto Javier Quinto malgrado sia passato a dargli il 
benvenuto. Interessato com’è nelle Belle Arti è possibile che offra protezione a questa commissione”] 
(ARABASF, reg. 2-54-4 ). 
202 J. MARTÍN SORIA, Notes on the Spanish Paintings in the Bowes Museum“ in “The Connoisseur”, agosto 
1961, pp. 30-37. 
203 S. DUBOSC, La peinture espagnole dans la collection Quinto, mémoire de maitrise presentata all’Università 
di Paris Sorbonne (Paris IV), 1997. Desidero ringraziare l’autrice per la generosità dimostrata mettendomi a 
disposizione il testo inedito.  




ereditato da suo padre, tra cui vi era per esempio il Ritratto di Juan Antonio Meléndez Valdés 
di Goya, oggi al Bowes Museum, e in parte da quelle che lo stesso Quinto acquistò durante la 
sua vita. Questa collezione, nella quale abbondano opere di scuola spagnola di soggetto 
religioso, con chiaro predominio della pittura madrilena e toledana del secolo XVII e di alcuni 
italiani vincolati a Madrid nel Settecento come Corrado Giaquinto o Tiepolo, di gusto molto 
simile a quelle custodite nel Museo della Trinità e nella quale spiccano notevolissime opere 
del Greco205, si accrebbe ormai senza alcun dubbio nel periodo in cui Quinto rimase a capo di 
questa istituzione206. 
Nel 1862, due anni dopo la su morte, la vedova Elisa Rodas mise la collezione del marito in 
mano al mercante Benjamin Gogué, il quale era in contatto con John Bowes, che già allora 
stava pensando di istituire un museo con le proprie raccolte. Nel solo mese di luglio di 
quell’anno, Bowes acquistò ventitrè quadri della collezione di Quinto, dei quali arriverà a 
possedere circa sessanta dipinti degli oltre duecento che formavano il catalogo realizzato in 
occasione di questa vendita privata. Nel 1864 Elisa Rodas organizzò una seconda vendita, 
questa volta alll’Hotel Drouot di Parigi, che comportò la definitiva dispersione della raccolta 
messa insieme da Quinto tramite gli acquisti fatti all’asta organizzata nel 1843 sotto la 
direzione di Íñigo207, le sottrazioni dal deposito del museo o la probabile realizzazione di 
repliche. In quest’ultimo caso resta ancora da chiarire se gli originali rimasero sempre al 
museo o furono invece sostituiti dalle copie, circostanza la cui verifica necessiterebbe lo 
studio approfondito della casistica di cui noi sottoponiamo alcuni esempi.  
Un’analisi dettagliata degli inventari stilati nei conventi ha permesso di constatare che alcune 
delle opere oggi esposte al Bowes Museum di Barnard Castle, provenienti dall’antica 
collezione Quinto, appartenevano in origine al Museo Nazionale della Trinità.  È questo il 
caso della Comunione di Santa Maria Maddalena De’ Pazzi di Antonio van de Pere (Bowes 
Museum, inv. 18)208; del Miracolo del Padre Francisco de Torres assalito dai ladri di Juan 
García de Miranda (B.M. inv. 825), che formava parte di una serie oggi al Prado, dipinta per il 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
205 Alcune delle opere di El Greco già appartenute a Quinto oggi si trovano nei seguenti musei: collezione Robert 
Lehman di New York (MET); Mellon Museum, Wahington; Kimbell Art Museum, Fort Worth; Spanic Society, 
New York, Museo d’Arte di Bucarest; Narodni Galerie, Praga; National Gallery of Ireland, Dublino, Museo de 
Bellas Artes di Bilbao. Alcune considerazioni sulle opere di El Greco nella raccolta di Quinto in V. GÉRARD 
POWEL, La llegada del El Greco al mercado de arte francés (1830-1900), in Colecciones, expolio, museos y 
mercado artístico, a cura di M.D. Antigüedad, Madrid 2011. 
206 Vedi E. HARRIS, Shorter Notices Spanish Pictures from the Bowes Museum, in “The Burlington Magazine”, 
95, 1953, pp. 22-24 e anche J. MARTÍN SORIA, Notes cit., 1961. Entrambi richiamano l’attenzione sulle 
similitudini tra la collezione del Museo de la Trinità e la collezione privata di Quinto, considerando che egli ebbe 
la possibilità di approfittare della sua condizione di direttore per acquistare le opere considerate in eccedenza. 
207AGA, Busta 31/6784. Testimonianza di Juan Gálvez  nel 1854. 
208 MARTÍN SORIA, Notes cit., 1961. Soria suggerì la provenienza dal convento di Carmelitas Calzados di 
Madrid. Nel 1966 Pérez Sánchez lo attribuì alla serie di Antonio van de Pere dipinta per detto convento. 




chiostro inferiore del monastero francescano di Santa María de Jesús di Alcalá de Henares; 
della Vergine di Montserrat di fra’ Juan Rizi (B.M. inv. 824), che apparteneva alla selezione 
di quadri inviati da Valentín Carderera da Burgos e destinati al Museo Nacional209; del 
Ritratto di fra’ José Sigüenza, copia di quello del Monastero dell’Escorial, attribuito a un 
discepolo di Carducho (B.M. inv. 17), della Vergine con Bambino che offre la regola a san 
Benito e san Bernardo (B.M. inv. 821), inventariato nel 1835 nella sagrestia del convento 
madrileno di San Gaetano (Cat. 106), della Visione di santa Ghertrude con sant’Agostino e la 
Trinità, di Isidoro Arredondo (B.M. inv. 1008), di cui si era già ipotizzata la provenienza da 
un convento madrileno, circostanza che trova conferma nel inventario realizzato nel 1835 nel 
convento agostiniano di San Felipe el Real, dove si trovava collocato nel coro (Cat. 3), delle 
due tele di Francisco Solís per la decorazione della volta del convento degli agostiniani 
recoleti (Cat. 94, 95) o del Cristo servito dagli angeli  dello stesso autore, proveniente del 
convento carmelitano di Sant’Ermenegildo (Cat 93). Di molte altre opere, alcune di qualità 
eccellente, custodite al Bowes Museum, si deve sospettare la provenienza dal museo 
madrileno, circostanza che si potrà verificare con ulteriori analisi degli inventari qui studiati. 
Non è però l’appropriazione indebita delle opere da parte di Quinto, e non solo sua, l’aspetto 
più allarmante che si deduce dallo studio del nucleo delle opere della sua collezione acquistate 
da John Bowes, e tanto meno il fatto che egli fu tra i principali compratori delle opere messe 
all’asta nel 1843, bensì la notizia che Quinto aveva allestito a casa sua un vero e proprio 
atelier di restauro nel quale venivano portate le opere del Museo.  La notizia è tratta dagli atti 
di un’indagine realizzata nel 1854, quando in seguito alla rivoluzione di luglio Quinto fu  
dismesso da tutti i suoi incarichi210. Questa indagine apporta alcune nuove informazioni circa 
la direzione del Museo della Trinità da parte di Quinto che debbono essere tenute nella giusta 
considerazione. Durante questo accertamento, in realtà costituito da un interrogatorio al 
conservatore del Museo José Gálvez e all’Accademia di San Fernando, emerse come una 
commissione, recatasi nell’abitazione di Quinto, avesse trovato un laboratorio di restauro 
completo ed attrezzato, così come quarantaquattro quadri provenienti dal museo e varie tele 
“inservibili”211. L’esistenza del laboratorio di restauro nella casa del direttore del Museo e la 
presenza al suo interno di un numero considerevole di opere, il cui inventario era finora del 
tutto sconosciuto, venne giustificata dal fatto che nel convento della Trinità lo spazio 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
209 J. ÁLVAREZ LOPERA, El Museo, cit., 2009, p. 44. 
210 AGA, 31/6784. La prima notizia sull’esistenza di questi atti d’indagini per chiarire le attività di Quinto e lo 
stato del Museo dela Trinità in S. DUBOSC, La peinture cit., 1997. Un’analisi dettagliata in ÁLVAREZ 
LOPERA, El Museo cit., 2009 che include anche la trascrizione di diversi documenti dell’espediente 
nell’appendice documentale.   
211 Inventario dettagliato di questi quarantaquattro quadri nell’AGA, Busta 31/6784. La maggior parte di essi 





destinato a Museo si era molto ridotto per la coabitazione a partire dal 1842 con il Ministero 
delle Opere Pubbliche. Tuttavia, l'esistenza di opere identiche nel Bowes Museum di Barnard 
Castle e al Prado - queste ultime provenienti dalle collezioni del Museo della Trinità- 
dovrebbe essere vagliata attentamente alla luce di questo dato, che appare perlomeno 
anomalo. Si spiegherebbe così, ad esempio, l'esistenza di due dipinti molto simili 
rappresentanti Cristo portacroce considerati entrambi di un anonimo artista del XVII secolo 
ed oggi conservati tutti e due al Prado (P-4929 e P-4993): uno di essi compare nella lista dei 
quarantaquattro quadri rinvenuti nella casa del conte di Quinto che furono restituiti al Museo 
de la Trinità. Un caso analogo è costituito dal ritratto del papa Benedetto XIII, ritrovato anche 
esso a casa di Quinto e di cui adesso esistono due esempi quasi identici al Prado fra i fondi 
provenienti dalla Trinità (P-5487 e P-3620). Ma l’esempio più significativo a questo riguardo 
è costituito da i due ritratti di Francisco de Borja oggi al Prado (P- 5330 e P-3438), che 
compaiono entrambi nell’ inventario stilato a casa di Quinto durante gli accertamenti fatti nel 
1854.  
Anche il confronto tra alcune delle opere provenienti dalla collezione del conte di Quinto 
custodite nel Bowes Museum di Barnard Castle e la collezione del Museo della Trinità 
avvallerebbero l’ipotesi della realizzazione di repliche nell’atelier di restauro. Casi analoghi 
sono costituiti dal magnifico San Francesco, considerato una buona copia coeva dell’originale 
andato perduto o non identificato di Ribera (Bowes Museum, inv. 21)212 e dalla versione 
conservata al Prado (inv. 3626), di dimensioni maggiori ma di qualità notevolmente inferiore; 
dal San Gregorio nello studio di fra’ Juan Rizi (Bowes Museum, inv. 30) che trova il suo 
esatto parallelo in controparte nel San Gregorio, attribuito a un anonimo italiano, che appare 
nell’inventario del Museo de la Trinità come collocato nella galleria principale (Prado, inv. 
1311)213; identici per iconografia e dimensioni sono i due quadri che rappresentano il 
Salvatore: quello del Bowes Museum (inv. 838), oggi centinato però in origine rettangolare, 
considerato per un certo tempo copia settecentesca di un’opera di Carducho nel Monastero 
dell’Encarnación214, e che invece dovrebbe essere un'opera ottocentesca; la Santa Chiara, 
attribuita alla cerchia di Alonso del Arco e che John Bowes comprò come opera di Alonso 
Cano (Bowes Museum, inv. 808) sembra avere il suo riferimento iconografico in una piccola 
tavola di soggetto identico -con ogni probabilità una piccola porta di tabernacolo-, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
212 Il dipinto è stato atribuito a Francisco Pérez Sierra da M. CERÓN, From Murillo to Ribera via Zurbarán, 
relazione presentata nel seminario di ricerca del National Inventory Research Project, Birkbeck College, London  
2010. 
213 J. ÁLVAREZ LOPERA, El Museo cit., 2009, n. 215, p. 131. Lo studioso considera il dipinto proveniente dal 
convento di Nuestra Señora de la Soledad di Madrid. 
214 Diego Angulo e Alfonso E. Pérez Sánchez lo attribuirono a Bartolomé Román, attribuzione che venne 




proveniente dal Museo della Trinità (Prado, inv. 3640); anche l’Ecce Homo del Bowes 
Museum (inv. 570), catalogato come una copia settecentesca del Tiziano del Prado, realizzata 
quando l’originale si trovava ancora all’Escorial, opera di cui si fecero molte versioni, ha il 
suo esatto parallelo nei fondi del Museo de la Trinità (Prado, inv. 4853). Vi sono nel Bowes 
Museum anche altre opere provenienti dalla collezione Quinto che godettero di grande fortuna 
al loro tempo e che furono replicate più volte anche dai loro stessi autori, motivo per cui non 
deve sorprendere che vi siano più versioni della medesima in varie collezioni, ma che in 
questo caso concreto devono forse essere considerati sotto una luce diversa. È il caso del 
Ritratto di Mariana d’Austria (Bowes Museum, inv. 32), che venne attribuito a Carreño de 
Miranda e oggi si considerata della scuola di Claudio Coello o, ancora, della tavola che 
rappresenta il Ritratto di Caterina d’Austria, attribuito ad Alonso Sánchez Coello (Bowes 
Museum, inv. 5), copia di un originale di Antonio Moro del Museo del Prado (Prado, inv. 
2109)215. È però un caso ben diverso il piccolo quadro che rappresenta Le lacrime di San 
Pietro, acquistato da John Bowes dalla vedova di Quinto come opera di Herrera (inv. 41). Si 
tratta di una versione di piccole dimensioni delle Lacrime di San Pietro, copia di Ribera che si 
trova al Prado (Prado, inv. 3947) e oggi è definitivamente catalogata come opera ottocentesca, 
attribuita a Pierre Louis Richard (1810-1886)216. 
Infine non si può non notare la presenza nel Bowes Museum della Decapitazione di San 
Giovanni Battista, attribuita a un discepolo di Massimo Stanzione (inv. 818), che è una copia 
fedele del dipinto con il medesimo soggetto conservato al museo del Prado (inv. 258). 
 La maggior parte della collezione del conte di Quinto non è stata ancora riconosciuta, ma dal 
nucleo delle opere che acquistò John Bowes può dedursi chiaramente che durante il suo 
passaggio al Museo della Trinità in qualità di direttore, non solo approfittò del proprio ruolo 
per acquistare all’asta opere considerate “inutili” per il museo dalla commissione di cui egli 
stesso faceva parte, ma anche propiziò la realizzazione di repliche, copie e versioni delle 
collezioni fino a pochi anni prima custoditi nei conventi. Se fossero confermati questi  
sospetti, per più di un decennio ci si dedicò a questi lavori la cui portata non siamo ancora in 
grado di calcolare, ma le conseguenze dei quali ci sembrano gravissime in quanto non si tratta 
di un fenomeno isolato e circoscritto ai circoli commerciali, ma di un’operazione che si 
sviluppò nei circuiti ufficiali dell’arte a Madrid in un momento in cui l’enorme movimento di 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
215 Altre versioni di questo ritratto della regina si trovano nel convento delle Descalzas Reales di Madrid e nel 
Museo di San Roque a Lisbona. 
216  Esiste un’altra versione attribuita a Ribera, già nella collezione dell’arciduca Leopold Wilhelm di Vienna 
(cat. 1908 inv. 503) e un’altra copia, fatta da David Teniers nella Galleria degli Uffizi (inv. 1027). 
Nell’inventario del 1854 del Museo de la Trinità (inv. 237) vi era anche un San Pietro piangente per il suo 





opere che erano state portate per la prima volta alla luce dai due grandi processi di 
secolarizzazione del primo e del terzo decennio del secolo aveva contribuito ad accrescere 
l’interesse per una produzione artistica fino ad allora sconosciuta. 
Non fu Quinto l’unico a disporre dei fondi del Museo della Trinità a proprio vantaggio. Anche 
José Galvez, nominato conservatore proprio da Quinto, dovette rispondere delle modalità con 
cui era venuto in possesso di alcune opere trovate a casa sua durante il corso delle indagini. 
Ammise di avere con sè alcune opere del museo fra cui le cento stampe della serie dei 
Capricci di Goya appartenenti alla raccolta dell’Infante, una Madonna, copia di Sassoferrato 
(Cat. 165) ed un arazzo raffigurante un Cristo Redentore (Cat. 166)217. 
Javier de Quinto non solo era direttore del Museo della Trinità, ma era anche vicedirettore 
della Commissione Centrale dei Monumenti fin dalla sua creazione nel 1844. Come si è detto 
nel primo capitolo, la Commissione Centrale era un organo consultivo presieduto dal Ministro 
del Governo, che nel 1844 era Pedro de José Pidal, del cui probabile traffico di opere d’arte 
già abbiamo dato conto sopra e che dopo un intervallo di sette anni tornò a ricoprire l’incarico 
di ministro del governo nel 1856.  
Sebbene Quinto sia stato condannato all’esilio per motivi politici e le prove della sua 
negligenza nella gestione del museo fossero più che evidenti, dopo gli accertamenti e la 
testimonianza di varie persone che avevano relazioni con il museo e con l’Accademia di San 
Fernando, non si adottò alcuna misura giudiziaria contro nessuna delle persone implicate.  
Con la restituzione dei quadri e con l’ordine ministeriale di realizzare una volta per tutte un 
completo e dettagliato inventario di tutte le opere del museo, si dette per chiusa ogni polemica 
e non si andò alla ricerca di ulteriori responsabilità. L’aspetto maggiormente polemico di tutto 
il procedimento e nel quale si cercò di risalire invano alle responsabilità, fu proprio quello 
dell’esistenza o meno di inventari della collezione. Nonostante le pressioni ricevute, 
l’Accademia non ammise in alcun momento di possedere gli inventari realizzati nei conventi, 
che avrebbero contribuito enormemente a chiarire molti dubbi circa possibili sottrazioni di 
opere d’arte, e si limitò a dire che la documentazione che possedeva –probabilmente la lista di 
ciò che era stato selezionato nel 1838- era stata consegnata a Joaquín Íñigo nel 1840218. Da 
parte sua, Juan Gálvez dichiarò che esisteva un inventario dettagliato, realizzato proprio sotto 
la direzione di Quinto nel 1847. Questo inventario effettivamente esistette, e servì come base 
per la realizzazione di quello che sarà l’inventario definitivo del Museo della Trinità 
realizzato nel 1854 e pubblicato dal Museo del Prado nel 1991 sotto la direzione di Alfonso 
Pérez Sánchez. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
217 AGA Busta 31/6784, doc. IV, f.5 




La speciale attenzione dedicata al periodo della gestione del conte di Quinto con Juan Gálvez 
come conservatore del museo è dovuta proprio al fatto che, nonostante tutto, questo fu l’unico 
momento nel quale si procedette alla redazione di un inventario che è giunto fino a noi, ragion 
per cui abbiamo ritenuto necessario definire quali furono le circostanze nelle quali venne 
stilato. 
 
3.5 Gli inventari del Museo della Trinità 
Secondo la testimonianza di Gálvez nel procedimento del 1854, Javier de Quinto dispose 
durante il suo mandato che venisse rettificato l’inventario che aveva lasciato al momento della 
cessazione dall’incarico il precedente direttore, Joaquín Íñigo, e che conteneva tutte le pitture 
scelte dai professori incaricati e che si trovavano esposte al pubblico. Sempre secondo la 
testimonianza di Gálvez, Quinto volle classificare l’inventario per scuole ed ordine di autori 
per stamparlo, ma non riuscì a farlo a causa delle sue molteplici occupazioni.  
L’inventario al quale fa riferimento Gálvez potrebbe essere quello che fu redatto dalla 
commissione composta da José de Madrazo, Juan Gálvez e Juan Antonio Ribera su richiesta 
di Íñigo, e che corrisponderebbe pertanto all’allestimento che venne fatto per la riapertura del 
Museo nel 1842. Di esso non abbiamo rinvenuto alcuna traccia anche se supponiamo che 
servì come base per la redazione della “correzione” realizzata da Quinto nel 1846 e della 
quale abbiamo rinvenuto un esemplare firmato del 1847 nel quale si specifica che si tratta di 
copia di un documento preesistente: “Copia dell’inventario generale inviato all’Intendenza 
Generale della Casa Reale in data 3 ottobre”219. Si tratta di un lungo documento, convalidato e 
rubricato nel 1847 dallo stesso Javier de Quinto220 nel quale vengono raccolti 994 quadri 
distribuiti in undici sale del convento trinitario trasformato in museo, la cui disposizione è la 
seguente: 
Galleria principale  (G.P):   259 dipinti 
Salone Grande  (S.G):   138  
Salone stretto   (S.E):   98  
Salone della Porziuncola (S.P)221:  106 
Galleria bassa  (G.B):    67 
Salone basso (S.B):    80 
Antisacrestia (A.S):    44222 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
219 AMNP, Busta 1367, reg. 114.01, fascicolo 1 
220 Ibid. “Corrisponde con l’originale. Madrid, 19 giugno1847”. 
221 La sala prese il nome dal celebre dipinto di Murillo già dell’Infante oggi al  
222 In questa sala vi sono inventariati alcuni dipinti senza descrizione del soggetto con a margine la dicitura: 




Sacrestia (S):     67  
Scala principale (E.P):   27 
Scala interna (E.I):                             37 
Salone di restauro (S.R):                    71 
Si tratta di un inventario topografico, nel quale vengono indicati i soggetti e, nel caso delle 
opere più significative, anche gli autori e poiché segue l’ordine delle opere nelle sale 
costituisce un documento di grande rilievo in quanto è l’unica testimonianza che abbiamo al 
momento della collocazione museale delle opere provenienti dai conventi soppressi.  
Per quanto riguarda la numerazione, la scelta dell’ordine topografico, comune peraltro a tutti 
gli inventari dell’Accademia di San Fernando e del Museo del Prado fatti nella prima metà 
dell’Ottocento, obbliga a partire di nuovo dal numero “1” ad ogni cambio di sala. Non 
abbiamo nessun indizio che indichi che la numerazione di questo inventario fosse mai 
riportata sui dipinti, per cui qualsiasi movimento di opere, per minimo che fosse, 
pregiudicherebbe il controllo della collezione in maniera significativa, rendendo questo 
documento obsoleto. 
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Si è già menzionato il fatto che la conseguenza principale delle indagini svolte nel 1854 fu la 
necessità di redigere un inventario che servisse come base per un futuro catalogo. La ricerca 
fatta in quella data sugli eventuali inventari delle opere del museo stilati a partire dalla 
secolarizzazione, produsse solo vaghe notizie in ordine all’esistenza di uno, realizzato dalla 
prima giunta direttiva della quale faceva parte Vicente López, e nonostante l’Accademia 
affermi che vi furono inventari dettagliati (senza fare mai riferimento a quelli realizzati in situ 
nei conventi) e che durante il breve periodo nel quale il Museo fu a suo carico si conservarono 
addirittura “la polvere e la segatura”, la realtà è che alla fine di questa indagine fu possibile 
ottenere solo il documento datato 1847, la cui realizzazione viene attribuita nel procedimento 
al conte di Quinto. A partire da esso, come abbiamo potuto ora constatare, si realizzò quello 






La prima misura adottata per la redazione di un inventario definitivo fu quella di recarsi a casa 
del conte di Quinto per la ricognizione dei quadri che ivi erano custoditi. L’8 settembre di 
quello stesso anno, una commissione i cui membri non vengono specificati nel espediente, 
inventariò nella casa di colui il quale era stato direttore del museo fino a quel momento 44 
tele e cinque tavole223. Il giorno successivo venne ordinato al restauratore Pedro Kuntz ed al 
conservatore José Gálvez di passare a prenderli. Pochi giorni dopo, il 18 settembre, si diede 
incarico a Kuntz e a José Galofre di recarsi al museo a prende nota di quanto non fosse stato 
inventariato in precedenza, lavoro che realizzarono con l’aiuto di Gálvez. La nomina di 
Galofre, pittore barcellonese di marcata posizione antiaccademica, è rilevante in quanto si 
tratta di una personalità in aperto contrasto con i Madrazo e con l’élite dei pittori che 
controllavano i circoli artistici ufficiali di Madrid. Il fatto che si desse l’incarico proprio a 
questi di accompagnare Pedro Kuntz durante questa incombenza deve considerarsi una scelta 
mirata a garantire l’obbiettività e l’imparzialità. 
L’inventario realizzato in questo momento raccoglie ben 700 quadri che ancora non erano 
stati registrati. Si tratta per la maggior parte di opere di infima qualità, molte delle quali 
ancora raggruppate in rotoli e che a giudizio dei redattori del documento dovevano essere 
gettate via. Tuttavia, in questa occasione si registrarono per la prima volta alcune opere di 
grande rilievo224. Tra di esse vi erano le tavole castigliane della fine del XV e del XVI secolo, 
molte delle quali rinvenute a casa del conte di Quinto225. Nonostante alcune siano state 
classificate da Galofre come di seconda classe, per la maggioranza erano autografe di 
Berruguete, autore il cui studio era stato una delle principali intenzioni nella fondazione del 
Museo226. Anche in questo momento si inventariarono i grandi quadri del Greco appartenenti 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
223 AGA, 31/6784, doc. XXIII. “ In data 8 settembre, essendo passata da casa del conte di Quinto la commissione 
incaricata di sequestrare i dipinti appartenenti al Museo Nazionale che si trovavano lì, ha stilato un inventario di 
quanto segue”.  
224 Ibid. Di questo documento, finora sconosciuto, non esiste copia al Museo del Prado. Nelle prime pagine viene 
descritta la scelta nell’organizzazione dell’inventario e le motivazioni: “Per una maggior chiarezza sono state 
formate tre sezioni; una dei dipinti su tavola, un’altra delle tele senza telaio e la terza di quelle che ce l’hanno, 
specificando se sono stati o meno rifoderati. Ogni una di queste tre sezioni è stata divisa a sua volta in tre classi, 
secondo il valore di ogni opera, al fine di, allo stesso tempo che vengono inventariate, si possa decidere al più 
presto quanto convenga, dato che il deplorevole stato di alcune –molto poche- opere buone che abbiamo trovato, 
non permette ulteriori indagini senza il pericolo che vadano per sempre perdute per le Arti. Poche buone, si è già 
detto, in proporzione alla grande quantità che è stata presa in analisi, pero siamo soddisfatti perché nei lavori 
precedentemente fatti senza formare inventario era stato detto, a quanto pare, che fra le tele senza intelaiatura 
non vi era niente di significativo. È proprio in questo gruppo che abbiamo trovato alcune opere buone che 
potranno arricchire la collezione del Museo Nazionale”.  
225 Fra le tavole di prima clase ci sono cuatro scene della vita di san Domenico e san Pietro martire, tutte di 
Berruguete: (P-610, P-609, P-6615 e P-611). Le quattro tavole compaiono anche nell’inventario delle opere 
trovate a casa di Quinto. Anche fra le tavole di seconda classe ci sono altre quattro dello stesso autore che, pure 
in questo caso, erano state trovate a casa de Javier de Quinto (P-617, P-614, P- 612 e P-613). 
226 A parte le tavole di Berruguete sopra elencate, in questo inventario compaiono classificate come di prima 




al retablo di donna Maria di Aragona, che appaiono anch’essi classificati come di seconda 
classe e “del peggio di questo stravagante autore” anche se, a giudizio del redattore, 
“potrebbero restaurarsi per quando in una collezione si cercassero esemplari di questo 
autore”227, le tele di Herrera il Mozo per la decorazione murale del convento di Recoletos – 
della quale abbiamo localizzato una parte nel Bowes Museum -  e gli affreschi trasferiti su 
tela di Annibale Carracci staccati intorno al 1850 dalla cappella di San Diego della chiesa di 
San Giacomo degli Spagnoli a Roma228. 
Fra le tele considerate di prima classe si trovano una Vergine della Soledad già attribuita ad 
Alonso Cano (P- 3190) e di nuovo alcune opere di Berruguete, questa volta quattro grandi tele 
probabilmente facenti parte della chiusura di un organo e di provenienza ancora 
sconosciuta229.  
Tutte le opere inventariate in casa del conte di Quinto vengono inserite in questo nuovo 
inventario, segnalando sul margine sinistro opportunamente questa provenienza ed il numero 




	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
del maestro di don Álvaro de Luna (P-1289), fra le altre. Di seconda classe invece è l’oratorio di Antoniazzo 
Romano composto da cinque scene (P-7097) che venne depositato poco dopo al Museo Archeologico di Madrid 
per poi tornare al Prado; due tavole del Maestro di Miraflores (P-706 e P-709) e la tavola raffigurante la 
Punizione di Anania e Safira di Juan Correa de Vivar (T-1675, P-5440). 
227 “Quattro tele che rappresentano la Madonna con gli Apostoli [Pentecoste], la Resurrezione, il Battesimo di 
San Giovanni (sic) e un Santo Cristo [Crocefissione], tutte del Greco e molto rovinate”. Si tratta dei quattro 
dipinti provenienti dal retablo del collegio di agostiniani di donna Maria d’Aragona. La quinta tela, raffigurante 
l’Adorazione dei pastori era stata venduta da José Bueno, restauratore del Museo del Prado, al barone Taylor e 
oggi si trova al Museo Nazionale di Romania. Sulla figura di Bueno vedi L. RUIZ GÓMEZ, Algunas notas sobre 
el restaurador José Bueno y la creación de la Escuela de Restauración del Museo del Prado, in In Sapientia 
Libertas. Escritos en homenaje al profesor Pérez Sánchez, Madrid-Sevilla 2007, pp. 670-676. 
228 Rappresentano l’Apoteosi di san Francesco (P-76), l’Apoteosi di san Giacomo Maggiore (P-77) e l’Apoteosi 
di san Lorenzo (P-78) e quattro storie della vita di san Diego di Alcalá: (P-1064, P-2908, P-2798, P-2909 e P-
2910 rispettivamente) la cui data d’ingresso nel deposito della Trinidad ci è ancora sconosciuta. Sappiamo 
soltanto che le scene furono staccate da Antonio Solá prima del 1850 e che una parte fu a parare a Barcellona 
(GAYA NUÑO, El Museo cit., 1947, p. 30). Galofre riferisce che furono passati a tela a Roma, quando si 
staccarono credendo, per errore a suo avviso, che la chiesa minacciava rovina. 
229 San Paolo (P-123), San Pietro (P-124), l’Adorazione dei Magi (in due diversi dipinti: P- 125 e P-126). 
Pagina dell’inventario fatto da Galofre e Kuntz nel 1854. I numeri 11 e 12 corrispondono 





In questi stessi giorni della metà di settembre, Kuntz, Galofre ed altri tre restauratori del 
museo confrontarono l’inventario del 1846 con i quadri effettivamente esistenti nella Trinità, 
considerandolo conforme, al tempo che eludevano ogni responsabilità circa la loro corretta 
conservazione in futuro, così come lasciarono scritto nella postilla rubricata nell’ultima 
pagina di questo stesso documento: 
“Confrontati i quadri che contiene questo inventario, dichiariamo che ad oggi si trovano 
al completo ad eccezione dei numeri 76 e 77 della sala di restauro che appaiono in più, 
così come quelli che mancano nella stessa, con i numeri 1, 2 e 3 così come il numero 12 
della Porziuncola. Non possiamo rispondere del fatto che in futuro si trovino nel Museo, 
non essendo di nostra incombenza custodirlo, ed anche per il fatto che le circostanze di 
essere riuniti il Ministero ed il Museo rende difficile la custodia per chi ne sia 
incaricato. Madrid, 16 settembre 1854. Il direttore di restauro, Pedro Kuntz; il 
conservatore, José Gálvez; Enrique Nieto y Zamora, Manuel Bernáldez e José López 
Marc”.230 
 
Il 18 ottobre si invia al direttore del museo della Trinità la copia dell’inventario del 1847 “che 
redasse il conte di Quinto” con la nota apposta a piè di pagina dal conservatore e dai 
restauratori ed un esemplare di quello nuovo formato da Galofre e Kuntz “allo scopo di 
formare un catalogo che Sua Maestà ha imposto che si stampi”231. Con questi due inventari, si 
procedette alla realizzazione di quello che divenne il definitivo, pubblicato dal Museo del 
Prado nel 1991.  
In questa pubblicazione, corredata di fotografie e meticolosissimi indici, Pérez Sánchez 
descriveva così il documento originale: “Consta di due grossi volumi in foglio, formati 
all’origine da una serie di quadernetti che comprendono ciascuno trentotto quadri e 
contengono due quadri nelle pagine pari, lasciando in bianco le pagine dispari, per raccogliere 
in esse osservazioni che in qualche caso fanno riferimento a trasferimenti, restauri o depositi, 
quasi sempre fatte a matita e con molta trascuratezza. Una serie di annotazioni abbreviate 
informa, inoltre, dell’ubicazione delle opere nelle diverse sale dell’edificio”232.  
Con le notizie di cui ora disponiamo sulla sua formazione, e sapendo che non si tratta di un 
documento realizzato ex novo ma bensì dell’unione di due preesistenti, quello di Quinto del 
1847 e quello di Kuntz e Galofre del 1854 –nel quale era anche compreso quello redatto a 
casa di Quinto-, crediamo opportuno fare alcune precisazioni sulle informazioni che contiene 
e che in qualche occasione ha tratto in errore: 
L’indicazione delle sale non si riferisce alla loro collocazione nel 1854, quando già si 
trovavano suddivise la maggior parte delle opere nelle diverse dipendenze ed uffici del 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
230 AMNP, Busta 1367, faldone 114.01, fascicolo 1. Ultima página de la copia del inventario general de 1847. 
231 AGA, Busta AGA, 31/6784, Doc. XVIII. 




Ministero delle Opere Pubbliche, ma alla collocazione che avevano nel 1846, per cui le sigle 
che indicano la collocazione è accompagnata dal numero che corrisponde all’inventario di 
quell’anno.  
Si annota anche, nella parte sinistra, il numero con il quale figuravano nell’inventario di 
Galofre –scompare il nome di Kuntz – e la classificazione della categoria che era stata 
assegnata l’opera. 
Nei fogli del lato destro si annotano puntualmente i depositi, che nella maggior parte dei casi 
coincidono con la documentazione conservata al rispetto nell’ AGA, ciò che indica che questo 
inventario venne utilizzato come strumento di controllo fino alla decade del 1880 molto 
inoltrata. 
Rispetto alla data della sua realizzazione, riteniamo opportuno mantenere come corretta quella 
del 1854, immediatamente dopo l’inventario di Galofre. Álvarez Lopera considera invece che 
si debba posticipare al 1856, data in cui viene firmato l’atto contenuto nell’ultima pagina con 
il quale viene convalidato e dichiarato conforme dai tre restauratori e dal conservatore 
uscente233. 
Pérez Sánchez, promotore e direttore della pubblicazione, nel riconoscere l’enorme valore 
documentale dell’inventario affermava: “si tratta di un lavoro affrettato, pieno di cancellature 
e correzioni che a malapena permette oggi una consultazione utile, dato che mancano nella 
maggior parte dei casi le attribuzioni”. Però alla luce degli avvenimenti per cui venne 
realizzato, si tratta di un lavoro che permise di esercitare a partire da quel momento un 
controllo abbastanza preciso della collezione, e che segnò un cambiamento radicale nella 
gestione dei fondi. Cruzada Villaamil lo definì “specie di lista o inventario brevissimo”, però 
se ne servì per la numerazione del suo catalogo. Nonostante sia vero che manchi nella 
maggior parte dei casi di attribuzioni, si tratta di un lavoro nel quale vengono raccolte le 1733 
opere che aveva allora il museo, delle quali si fornisce una breve descrizione del soggetto 
rappresentato, e nei pochi casi in cui questo era conosciuto anche il nome dell’autore. Si 
specifica anche il supporto, se sono realizzati su tela o tavola, rettificando le misure in 
centimetri e dotandoli di una nuova numerazione correlativa e che oggi, grazie all’aiuto di 
altre fonti d’archivio come gli inventari che abbiamo analizzato, permette di ricostruire 
almeno una parte del patrimonio secolarizzato. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
233 Crediamo invece si tratti più semplicemente di una formalità fatta con motivo della cessazione di Gálvez del 
ruolo di conservatore. Prima di abbandonare il museo, il conservatore esonerato firmava la conformità con 
l’inventario. La nostra proposta di mantenere la datazione al 1854 risulta avvalata anche dal fatto che dai 
documenti relativi ad un deposito di dipinti fatto nel luglio 1855, le opere concesse sono già contrassegnate dai 





Riguardo alla numerazione, non conosciamo il criterio di partenza. A partire dal numero 1045 
si includono le opere inventariate da Galofre ed in quel numero appare un’indicazione che in 
qualche occasione ha generato confusione: “Numero primo dell’inventario antico stilato da 
Galofre”, dando ad intendere ad alcuni autori che tutto l’inventario del 1854 fosse opera di 
Galofre con una nuova numerazione, o anche, che fosse esistito un inventario realizzato molti 
anni prima da questo pittore, quando in realtà sappiamo ora che sono contemporanei. L’unica 
informazione che è stata cancellata è, come abbiamo menzionato, quella relativa alle opere 
provenienti dalla casa del conte di Quinto, la cui traccia, però, è registrata in alcune delle 
etichette che ancor oggi presenta qualche tela ed il cui significato si può decifrare ora dato che 
non solo riportano l’indicazione “Quinto” ma anche il numero dell’inventario realizzato in 
casa sua.  
 
Etichette presenti nella parte anteriore di un dipinto della 
Trinità. L’etichetta tonda con il grafismo stampato in rosso 
riporta il n. dell’inventario di 1854. Nell’etichetta ovale con i 
numeri a penna collocata sopra, si legge: “1ª. 38. Quinto”, 
coincidente con il numero di inventario con il quale questo 
dipinto fu registrato a casa del direttore del museo. In quella 
inferiore, invece, si riconosce la categoria con la quale era 






Rispetto alla numerazione dell’inventario di 1854, questa è la prima volta che essa si 
trasferisce sulle tele indipendentemente da dove fossero collocate, così permettendo un 
controllo molto più efficace della collezione234. In seguito all’unione dei fondi della Trinità 
con quelli del Prado, i dipinti scelti per essere esposti nelle sale vennero contrassegnati nella 
parte anteriore in colore blu, mantenendo questa stessa numerazione preceduta dalla lettera 
T235. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
234 M.J. LÓPEZ -FANJUL , J.J. PÉREZ PRECIADO, Los números y marcas de colección en los cuadros del 
Museo del Prado. Primer análisis detallado de los números y marcas que aparecen en los cuadros del Museo 
del Prado como testigo de las colecciones históricas a las que pertenecieron in “Boletín del Museo del Prado”, 
2005, pp. 84-110. (La numerazione dei dipinti del Museo della Trinidad in pp. 98 e 99). Gli autori affermano che 
i numeri d’inventario non furono mail collocati sulle opere fino al loro arrivo al Prado nel 1872. Inoltre, 
ritengono gli inventari di 1847 e 1854 uno stesso, e affermano che i numeri identificativi visibili sulla superficie 
dei dipinti della Trinità corrispondano al catalogo di Cruzada.  






3.6. Dall’ Inventario al catalogo: 1854-1868 
Il processo iniziato nel 1854 ebbe come risultato non solo la realizzazione dell’inventario 
menzionato, ma diede anche impulso all’ordine di fare anche un catalogo dettagliato che 
doveva essere pubblicato perché “andasse in mano a tutti” considerando questa la miglior 
maniera di garantire la sicurezza delle opere del Museo dati i precedenti, posto che il pubblico 
era “accusatore e vigile”236. 
Dopo l’uscita di Quinto dal Paese, il nuovo direttore del Museo, Ramón Gil de la Cuadra, 
nominò una commissione composta dal marchese del Socorro, Federico de Madrazo, Valentín 
Carderera, Carlos Luis Ribera e José Galofre perché realizzassero il catalogo. Secondo 
Álvarez Lopera non risulta nemmeno che i suoi membri arrivarono a riunirsi. Nel 1856 il 
Ministero tornò ad insistere, questa volta con l’Accademia di San Fernando, perché venisse 
redatto il tanto desiderato catalogo, specificando che si sarebbe dovuto fare rispettando un 
criterio cronologico e che uno dei benefici che avrebbe apportato sarebbe stato la possibilità 
di approfondire lo studio e la conoscenza della pittura tardo medievale spagnola. La risposta, 
negativa, dell’Accademia di farsi carico di questo compito viene firmata di pugno da Federico 
de Madrazo, che adduce argomenti di tipo scientifico per evitare di occuparsi di un incarico 
sicuramente troppo arduo. Dice Madrazo che non è possibile realizzare un catalogo di opere 
“penosamente disordinate e mezze nascoste negli uffici del Ministero delle Opere Pubbliche” 
dato che la storia dell’arte dei secoli XV e XVI in Spagna era ancora terreno del tutto 
sconosciuto, ed avventurarsi in una classificazione arbitraria ed in assenza dell’analisi 
necessaria poteva condurre a gravi errori di interpretazione del periodo in futuro237. Aggiunge 
che sarebbe stato meglio che i quadri della Trinità fossero rimasti “sulle secolari pareti che 
occupavano o quanto meno, all’atto di essere strappati da esse al tempo della 
secolarizzazione, che si fosse conservata la notizia degli edifici religiosi per i quali erano stati 
eseguiti e l’epoca e le mani che avevano loro dato esistenza”238. L’osservazione di Federico 
de Madrazo, evidentemente molto indovinata, risulta però sorprendente se teniamo conto che 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
236J. ÁLVAREZ LOPERA, El Museo cit., 2009, p. 46. 
237 Ibid, p. 47 
238 Cito da B. NAVARRETE, La creación, cit. p. 520 
Numero dipinto nel margine inferiore destro 




era ancora in vita suo padre, autore degli inventari stilati nei conventi maschili soppressi nel 
1835239. 
Il successivo direttore del Museo della Trinità fu José Caveda, nominato in data imprecisata 
ma prossima al 1856, e sotto la cui direzione l’istituzione prese una certa vitalità grazie anche 
alla celebrazione nella sua sede delle tre prime Esposizioni Nazionali di Belle Arti (1856, 
1858-1860). Tra i quadri premiati, due o più sarebbero stati acquistati dallo Stato per allargare 
la collezione del museo in una politica di acquisizioni che a partire da questo momento 
avrebbe continuato a crescere. 
È anche di questo periodo, nel 1859, la restituzione all’Infante Sebastián Gabriel delle opere 
che gli erano state confiscate. Una volta rientrato in possesso di tutti i suoi incarichi ed 
onorificenze, l’Infante nominò una commissione di persone di sua fiducia perché realizzasse 
la raccolta. Tra di loro vi era Federico de Madrazo: “che conosce la collezione fin da quando 
era bambino” e la restituzione si svolse con una diligenza ed un’efficacia che non ha paragoni 
con nessun’altra attività concernente il Museo240.   
Se la restituzione della collezione riduceva notevolmente il già di per sé impoverito museo, e 
sebbene esso stesse attraversando enormi difficoltà sia economiche che di spazio, aggravate 
dal fatto che si sperava che si realizzasse la costruzione del promesso palazzo di biblioteche e 
musei, ragion per cui si era in attesa del nuovo edificio e non si facevano restauri nel vecchio, 
paradossalmente a partire dalla metà del sesto decennio del secolo e soprattutto durante gli 
anni ‘60, possiamo parlare di un periodo di una certa ed interessante attività. A partire dal 
1856, data in cui si inizia l’ “Inventario delle Nuove acquisizioni” si realizzano numerosi 
acquisti di opere d’arte sia antiche che moderne destinate alla collezione Nazionale241.  
Particolarmente interessante in questo senso è il periodo compreso tra il 1862 ed il 1864 
ovvero il biennio nel quale fu vice-direttore del museo Gregorio Cruzada Villaamil, storico e 
critico di notevole erudizione e sensibilità. 
Una delle iniziative che propose Cruzada fu quella che in considerazione dello stato pietoso 
nel quale si trovava il museo, e mentre si aspettava che si mettesse in moto il progetto del 
nuovo edificio, fosse loro concesso il Casón del Buen Retiro -oggi sede della biblioteca e 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
239 José de Madrazo morì tre anni dopo, nel 1859 
240 AGA, Busta 3-31/6783. Lettera dell’Infante a Corvera –suo segretario- nella quale specifica le persone da lui 
scelte per la raccolta dei suio dipinti: “Ho pensato su quello che ci siamo detti riguardo i dipinti di mia proprietà 
e penso che il modo migliore di sistemare questa faccenda sarebbe questo: io potrei nominare una commissione 
composta dai signori Luis Ferrant, mio pittore, Federico de Madrazo, che conosce i dipinti da quando era 
bambino, Basilio Sebastián, mio bibliotecario e il mio restauratore Eusebio Rey”. 1 ottobre 1859. Il 13 ottobre si 
era già verificata la consegna. 
241 Museo del Prado, Inventario de Nuevas adquisiciones, III, 1996. Alcune notizie relative all’incorporazione di 




dell’archivio del Museo del Prado- per installarvi le collezioni242. La sua proposta non venne 
ascoltata, però Cruzada continuava ad insistere per far uscire la collezione dall’abbandono nel 
quale si trovava per farla conoscere, offrendola allo studio degli appassionati. In una lettera 
inviata dal direttore dell’istituzione al Ministero, nella quale si riconoscono intenzioni molto 
concordi con l’azione del vicedirettore, Caveda chiede l’autorizzazione a fotografare i quadri 
della collezione, ciò che non solo avrebbe procurato pubblicità e riconoscenza, ma che 
avrebbe potuto inoltre costituire una fonte di guadagno:  
“Il valore artistico e l’importanza storica della maggior parte dei quadri di questo Museo 
forniscono abbondanti ragioni perché lo visitino frequentemente persone istruite, artisti, 
scrittori ed uomini di cultura di nazioni straniere che vengono attratti dalla curiosità che 
suscita il mistero che sempre circonda ciò che è sconosciuto, e spinti dal desiderio di 
conoscere e studiare il carattere delle opere d’arte spagnole. Non vedono deluse le loro 
speranze contemplando i quadri di questo museo, a loro completamente sconosciuti ed 
ancor di più agli appassionati della Corte a causa delle cattive condizioni che per il Museo 
riunisce questo locale, ed anche perché non ci si è curati fino ad ora di far conoscere 
attraverso pubblicazioni speciali i suoi quadri principali. È così che molti scrittori 
stranieri di belle arti si occupano appena del Museo Nazionale, altri solo citano una delle 
sue opere e qualcuno parla di esso con un disprezzo che solo può concepirsi 
considerandolo figlio dell’ignoranza. Per l’impossibilità di esporre i quadri al pubblico in 
un locale adeguato, si giudica da parte i estranei con evidente ingiustizia il nostro museo, 
e si parla di esso tanto sfavorevolmente che solo può attribuirsi all’ignoranza il concetto 
che meritano le sue opere in determinate occasioni”243. 
 
Non abbiamo certezza dell’esistenza di collezioni di fotografie di quest’ epoca dei quadri del 
Museo della Trinità, e non abbiamo nemmeno trovato altre notizie al riguardo. Tutto fa 
pensare che neppure questa iniziativa venne ascoltata e ci azzardiamo ad avanzare l’ipotesi 
che fosse questa, o quanto meno la necessità impellente di far conoscere la collezione in 
maniera degna, non certamente attraverso la sua esposizione al pubblico, la causa della 
realizzazione dell’unico catalogo ragionato esistente, pubblicato da Cruzada Villaamil nel 
1865. Opera chiave della storia della catalogazione museale in Spagna dato che la sua 
struttura ed il suo metodo servirono da modello per i cataloghi del Museo del Prado che 
pubblicherà Pedro de Madrazo a partire da quest’epoca, il catalogo di Cruzada, per quanto di 
grande interesse, non serve se non marginalmente allo scopo di questa ricerca, che consiste 
nel recupero delle provenienze originali. Realizzato seguendo la numerazione dell’inventario 
del 1854 ed organizzato per scuole, è il frutto di uno studio rigoroso ed erudito della 
collezione che però raccoglie solo i quadri che a parere di Cruzada meritavano 
considerazione. Il totale dei quadri catalogati è di 603, dei quali 162 corrispondono alle opere 
del XIX secolo che iniziarono ad essere acquisite a partire dal 1856 e vi sono ancora le opere 
della collezione dell’Infante. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
242 AGA, Busta 3-31/6783. Lettera di Cruzada al Vicedirettore Generale dell’Istruzione chiedendogli di 
intercedere davanti alla Regina. 11 settembre 1863. 




Nonostante non lo avesse terminato quando lasciò il posto di vicedirettore del museo nel 
1864, e che ebbe notevoli difficoltà per concluderlo una volta lasciato l’incarico nella 
pinacoteca, come afferma nel prologo, Cruzada svolse brillantemente un lavoro che egli 
stesso considerava provvisorio proprio per essere pionieristico. Nel prologo dà notizia che 
non esisteva nel museo né un archivio né altro che potesse aiutare nello studio delle opere 
diverso da una “lista brevissima”, riferendosi all’inventario del 1854. “Vada per questo, 
perchè non c’è altro” affermava perentoriamente nel prologo. 
Nell’intervallo di tempo che trascorse tra la cessazione di Cruzada e la pubblicazione del 
catalogo l’anno seguente, gli venne richiesto in varie occasioni che consegnasse il frutto dei 
suoi studi244. Può darsi che si debba a questa ragione il fatto che durante questo periodo, e di 
fronte all’incertezza di poterlo vedere finalmente pubblicato, Cruzada firmasse una serie di 
articoli sul Museo della Trinità nei quali anticipava alcune delle conclusioni dei suoi studi 
sulla rivista che dirigeva, e che era una delle testate più autorevoli in materia artistica: “El 
Arte en España”. Da queste pagine dava conto del deplorevole stato nel quale si trovava il 
museo e della difficoltà di studiare le sue collezioni: 
 “L’antico convento della Trinità, oggi Ministero delle Opere Pubbliche, con i suoi 
infiniti uffici e dipartimenti, non possiede neppure una sola delle condizioni 
assolutamente indispensabili per qualsiasi museo. Diviso in mille e mille stanze, 
attraversato da corridoi e passaggi, colmo di libri e di carte, buio qui, sempre assolato là, 
bucato in tutte le sue parti da camini e servendo insomma per l’uso al quale è destinato 
[Ministero] non permette né può permettere assolutamente che i quadri appesi alle sue 
pareti, ammucchiati nelle sue gallerie, custoditi nel deposito, possano godersi come si 
dovrebbe”  Il catalogo era necessario perché “chi arrivi nelle sale del Ministero delle 
Opere Pubbliche abbia dove studiare a fondo come nacque, si sviluppò e morì l’antica 
scuola spagnola, quali furono le sue origini e quali le sue tendenze, quale il suo carattere 
speciale e a causa di che e perché e come si fece la sua decadenza e la sua rovina”245. 
 
La tendenza iniziata con rinnovato brio da Cruzada continuò ad indicare la direzione a Caveda 
durante gli anni seguenti. Della decade degli anni ‘60, di cui si hanno poche notizie, possiamo 
apportarne ora alcune che indicano che il museo, nonostante le sue modeste risorse, era in 
pieno funzionamento. Grazie al ritrovamento dei libri contabili relativi agli anni compresi tra 
il 1864 ed il 1870 custoditi nell’archivio del Museo del Prado246 sappiamo che i fondi 
venivano investiti soprattutto nella realizzazione di cornici nuove, nella doratura di quelle 
antiche e nel rifoderare i dipinti ancora non restaurati. Ci sono anche voci che riguardano 
spese relative alla spedizione di dipinti moderni alle mostre di Dublino (1864) e Parigi (1867) 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
244 Ibid. 
245 G. CRUZADA VILLAAMIL, Noticia histórica de algunos cuadros notables del Museo Nacional de 
pinturas, en “El Arte en España”, III (1865), pp. 167-173. Cito da B. NAVARRETE, El Museo Nacional, cit., pp 
521-522. 




oltre all’acquisto di libri, alla rilegatura di altri, ed agli abbonamenti a riviste specializzate sia 
nazionali che straniere.  
 
3.7. La Rivoluzione “Gloriosa” e la fusione con il Museo del Prado: 1868-1872 
Dopo lo scoppio della Rivoluzione che rovesciò la monarchia isabellina, il primo direttore 
della nuova epoca repubblicana fu Cosme de Algarra247. A partire dal 1868 si iniziano già a 
sentire le prime voci che davano per sicura una fusione del Museo Nazionale della Trinità con 
quello che da questo momento si inizierà a chiamare Museo Nazionale del Prado. Le ragioni 
della fusione di due musei di natura tanto diversa possono riassumersi principalmente in tre: 
La prima era la necessità di risparmiare sui costi di manutenzione delle due pinacoteche. La 
seconda rispondeva ad una strategia di tipo politico, come già segnalato da Gaya Nuño e che 
ci sembra la più azzeccata: con la fusione dei fondi dei due musei si pretendeva di evitare, o 
per lo meno di ostacolare nei limiti del possibile, le eventuali richieste che potevano venire da 
parte della monarchia esiliata in relazione alla collezione reale, oltre a recuperare per il Prado 
la denominazione di “Nazionale”. La terza ragione è quella che vedeva il nuovo Museo 
Nazionale del Prado molto in armonia con le politiche dei musei europei all’interno della 
concezione accentratrice di immense collezioni che imperavano nell’Europa di Bismark e nel 
secondo Impero francese248.  Se l’idea di quello che venne chiamato “Gran Museo 
Nazionale”, che non solo prevedeva la fusione della Trinità con il Prado ma anche la riunione 
nello stesso edificio delle opere contenute nell’Escorial, nel Museo Archeologico ed in alcuni 
musei provinciali, può considerarsi come frutto naturale di una nuova epoca, il modo in cui si 
svolse non è altro che il triste riflesso della povertà della politica culturale spagnola anche alla 
fine del secolo249.  
“Allora, il Grande Museo Nacional, coperte tutte le lacune che per quanto riguarda la Storia 
dell’Arte si fanno notare, o quanto meno mostrando tutte le scuole conosciute che a partire dal 
XIII secolo si sono create, si alzerebbe potente, divenendo il più vasto, ricco e importante di 
tutti i musei conosciuti”. Sono parole di un noto scritto di Vicente Poleró250 nel quale, 
sull’onda della Rivoluzione, l’autore ritiene necessario un cambiamento anche in materie 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
247 Sobre la figura de Algarra véase Reyero REYERO, Carlos, Noticias biográficas y artísticas del pintor 
caudetano Cosme Algarra, último director del Museo Nacional de la Trinidad, “Actas del congreso de Historia 
de Albacete”, t. IV, Albacete, 1984, pp. 553-571. 
248 A. PÉREZ SÁNCHEZ, Pasado cit., 1977, p. 28. 
249 Per la legislazione sulla fusione e le modalità in cui venne portata a termine vedi J. Àalvarez lopera, El Museo 
cit., 2009, p. 55.  
250 V. POLERÓ Y TOLEDO, Breves observaciones sobre la utilidad y conveniencia de reunir en uno solo los 
dos museos de pintura de Madrid y sobre el verdadero estado de conservación de los cuadros que constituyen el 





artistiche nel quale si enfatizzi il valore pedagogico delle collezioni mediante un allestimento 
che doveva essere un compendio il più completo possibile della storia della pittura. L’idea 
dello sviluppo storico si doveva ottenere con la riunione dei due musei, ed i fondi della Trinità 
sarebbero serviti per riempire le lacune che assillavano il Prado, particolarmente per quanto 
riguardava la scuola spagnola del XVI secolo, e solo allora, entrambi uniti, sarebbero divenuti 
un vero Museo. 
È per Poleró un miglioramento che richiedeva la modernità e che avrebbe avuto senza dubbio 
ripercussioni dirette sullo sviluppo delle arti e dell’industria. Nel suo progetto si dichiara 
contrario all’accentramento artistico e propone al contrario di fare scambi con altre province 
di opere già conosciute con opere di autori non rappresentati, idea che verrà riproposta in 
seguito all’Accademia di San Fernando da parte di Federico di Madrazo. La proposta di 
Poleró prevedeva anche l’utilizzo di tutti i locali del Museo del Prado, nei quali includeva 
persino la facciata. L’edificio poteva essere ampliato con nuovi fabbricati ed in questo modo 
sarebbe diventato museo, biblioteca, armeria, museo archeologico, museo contemporaneo e 
salone per le mostre di Belle Arti. Propone di esporre anche i disegni, le stampe, gli arazzi di 
Palazzo Reale ed altre raccolte di tessuti. L’idea, definita giustamente da Pérez Sánchez come 
“mastodontica” dovette per forza rimanere soltanto un progetto, e nel 1870 il Museo del 
Prado non disponeva nemmeno di locali minimamente adeguati per allestire le opere del 
Museo della Trinità. Nel 1870 il direttore del Museo del Prado, Antonio Gisbert, riferisce di 
aver visitato con il suo omonimo alla Trinità, Cosme de Algarra, i locali del Prado dove si 
sarebbe potuta installare la collezione, però che a tutta evidenza risultavano insufficienti e 
male illuminati. L’anno successivo si presenta la possibilità di realizzare una ristrutturazione 
nell’edificio del Prado per ospitare la collezione251. Questo indica che l’idea iniziale era quella 
di unirli in uno stesso edificio ma con un allestimento espositivo che separasse entrambe le 
collezioni, ciò che si dice chiaramente in molti documenti redatti dopo la fusione, nei quali si 
fa riferimento al “Dipartimento della Trinità”. È altrettanto significativo al riguardo il fatto 
che i fondi di provenienza conventuale mantennero sempre la loro numerazione 
corrispondente all’inventario del 1854, ancora ben visibile in ognuno di essi, e che non fu loro 
applicata quella che avevano gli altri quadri della collezione.  
Dopo la fusione dei due musei, della quale si sono occupati Pérez Sánchez, Álvarez Lopera e 
Javier Portús, e qui non insisteremo, la mancanza di spazio obbligò ad una politica di depositi 
in diverse località della Spagna ed anche all’estero, principalmente nelle Ambasciate di 
Spagna. Questa decisione, che diede origine a quello che oggi è conosciuto come “Prado 
disperso”, fonte di molte polemiche e contestata già nelle ultime decadi del XIX secolo, non 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  




colpì solo i fondi provenienti dal Museo della Trinità, ma anche altri quadri già appartenenti 
alla collezione reale. Paradossalmente, il progetto di un grande Museo Nazionale, 
centralizzato a Madrid, finì per determinare un grande decentramento. Nel 1977 Pérez 
Sánchez diede alcune notizie sui depositi di diversa indole realizzati dal Museo del Prado, 
mettendo in luce tutti i problemi che ne derivanono252. L’argomento è senza dubbio 
suscettibile di studi approfonditi, ma qui ci limiteremo a segnalare che se nei primi anni di 
vita del museo si realizzarono, soprattutto all’epoca di Íñigo e Quinto, depositi indiscriminati 
presso istituzioni di natura molto diversa ed in qualche occasione determinate da favoritismi, 
la redazione dell’inventario del 1854 segnerà un importante punto d’inflessione di queste 
pratiche. A partire da questo momento i depositi vengono registrati -sebbene i documenti 
siano divisi tra vari archivi- con il corrispondente  numero di inventario. Nonostante molti di 
questi depositi abbiano generato nel tempo problemi di titolarità di natura giuridica, come 
abbiamo visto che accadde con i quadri del Tiepolo che il museo dovette acquistare dalla 
comunità religiosa dove li aveva depositati anni prima, o furono ceduti ad istituzioni poi 
scomparse, volatilizzando con esse il patrimonio prestato, o ancora, vennero depositati presso 
istituzioni che non offrivano le minime condizioni per la loro conservazione, quantomeno a 
partire dal 1854 si ha prova di cos’era ciò che era stato depositato, nonostante questo non 
costituisse una garanzia di sicurezza253. Già all’epoca in cui era vicedirettore Cruzada si 
consente di realizzare una cessione dei quadri al rettore dell’Università di Alcalá de Henares 
solamente a condizione che fosse riconosciuta la natura della cessione a titolo di deposito 
suscettibile di essere revocato in qualsiasi momento. Dopo la fusione con il Museo del Prado, 
questa politica che fino ad allora era la risposta a petizioni espresse molto precise si convertì, 
soprattutto tra gli anni 1881 e 1882 in una pratica che interessò un enorme numero di opere. I 
depositi di questi anni, che sono rimasti perfettamente documentati anche se non ancora 
studiati254, ebbero come destinatari principalmente altri musei provinciali, accademie di belle 
arti ed istituzioni per l’ insegnamento tra i quali si distinguono le Università. Fu per decisione 
di Federico de Madrazo, allora direttore del Prado che, contrariamente alle proposte di Poleró 
e di tutti i sostenitori dell’organizzazione cronologica per scuole, sembra che ci si sia sempre 
inclinati verso un modello di esposizione che privilegiasse i capolavori della collezione reale, 
escludendo dal discorso espositivo la maggior parte dei fondi provenienti dalla Trinità, in una 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
252 A. E. PÉREZ SÁNCHEZ, Pasado, cit. 1977. 
253 Un chiaro esempio è il deposito di 42 dipinti nel convento dei missionari nelle Filippine realizzato da José 
Gálvez nel luglio 1855. Si tratta di una delle più polemiche cessioni di dipinti, realizzata in seguito alla richiesta 
dei propri frati, i quali si compromisero a “migliorarli, e restituirli quando gli fossero richiesti”. Appena dieci 
anni dopo, quando effettivamente i dipinti furono chiesti in dietro, non rimaneva alcun vestigio di essi nel 
convento. Cfr. AGA, (5) 3 31/6783. 




concezione museale qualificata da alcuni detrattori come di tipo imperiale, nella quale si 
sacrificava il percorso pedagogico, storico e scientifico a favore della selezione che ricreava 
“la visione ed il senso estetico degli intelligenti e degli studiosi che vanno a contemplare e ad 
apprendere nelle meraviglie di colore e luce create nella tavolozza dai grandi pittori”255. In 
questo modo non solo non si portò avanti la proposta di Poleró, ma si determinò lo 
smembramento definitivo e la perdita dell’identità del Museo Nazionale creato con i fondi dei 
conventi secolarizzati256. 
Per Gaya Nuño il peggior nemico del Museo della Trinità fu senza dubbio il Museo del Prado, 
che “giammai valorizzò il legato o regalo; non arrivarono a cento i quadri della Trinidad che 
passarono al catalogo del Prado in una ipercritica selezione che è meglio ignorare chi 
realizzò”257. Per lo studioso la politica dei depositi portò alla morte del Museo. I quadri 
depositati nelle dipendenze ufficiali non vennero né stimati e tanto meno studiati, e con lo 
smantellamento del Museo della Trinità si perse la grande opportunità di presentare un 
panorama della pittura madrilena del XVII secolo; se dei maestri di prima categoria 
esistevano esempi al Prado, non accadeva lo stesso con quelli che lo studiosa denomina dii 
minores, porzione della storia della pittura spagnola che non si poteva scordare.  
Nel suo studio, pionieristico ed importantissimo, Gaya Nuño realizza il primo catalogo che 
identifica le opere provenienti dal Museo de la Trinità mettendole in relazione inoltre con i 
conventi di origine con l’intenzione di ricostruire, almeno virtualmente, quello che fu il primo 
Museo Nazionale perché esistesse memoria di quello che era stato “per quando qualche futura 
catastrofe divori nuove dozzine di onorati dipinti madrileni”258.  
Se queste considerazioni di Gaya sono molto giuste ed indovinate, tenendo conto dell’epoca 
nella quale egli scrive, e se è anche vero che fino agli anni ’70 del Novecento non vi fu un 
rinnovato interesse da parte della storiografia, a partire da questo decennio si riprenderanno 
gli studi sulla pittura madrilena del Seicento ed il Prado darà impulso, mediante la 
pubblicazione di una sezione speciale dedicata del “Bollettino”, alla localizzazione ed al 
riconoscimento periodico e puntuale delle opere depositate presso diverse istituzioni.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
255 Sono parole dell’elogio di Pedro di Madrazo alla sistemazione della “Sala della Regina Isabella” al Museo del 
Prado. Cito da PÉREZ SÁNCHEZ, Pasado cit., 1977, p. 34. 
256 Si riferisce al catalogo di Pedro de Madrazo pubblicato nel 1873, nel quale compaino soltanto un centinaio di 
dipinti della Trinità. Tuttavia, nelle edizioni successive il numero di dipinti dell’’estinto Museo Nazionale 
aumenterà considerevolmente.  
Sulla considerazione della “scuola spagnola” da parte di Federico di Madrazo e sui criteri espositivi al Museo del 
Prado a fine Ottocento vedi E. AFINOGUENOVA, ‘Painted in Spanish’: The Prado Museum and the 
Naturalization of the Spanish School in the Nineteenth Century, in “Journal of Spanish Cultural Studies, X, n. 3, 
settembre 2009, pp. 319-340. 
257 GAYA NUÑO, El Museo cit., 1947, p. 27. 









Nelle pagine seguenti si prendono in considerazione le pubblicazioni e gli avvenimenti che 
più fortemente contribuirono alla diffusione della pittura spagnola del Seicento soprattutto in 
Francia e Inghilterra. L’intenzione non è quella di fare un’analisi esaustiva della storiografia 
artistica ma prendere in considerazione l’immagine della Spagna che si era diffusa in Europa 
e la conoscenze acquisite sulla pittura spagnola per contestualizzare il bagaglio culturale del 
pubblico che visitò il Museo della Trinidad.  
A partire dal secondo decennio dell’Ottocento, la Spagna fu una delle destinazioni predilette 
dai viaggiatori europei. Sebbene fosse l’Andalusia il traguardo che meglio appagava il 
desiderio di esplorare quella sorta di Oriente che nell’immaginario romantico si manifestava 
appena varcati i Pirenei, la realtà è che anche il resto della penisola Iberica forniva attrattive 
che rispondevano alle aspettative dei viaggiatori che vi si addentravano come in una sorta di 
conquista di un territorio ancora da esplorare.  I loro scritti e racconti contribuirono a 
diffondere l’idea di una terra incognita, piena di contrasti e pericoli, capace di suscitare forti 
emozioni estetiche che non rimaneva circoscritta come si è detto al Sud ma che si estendeva 
fino al regno d’Aragona, protagonista dell’eroica resistenza contro i francesi. Malgrado i 
luoghi comuni e la mitografia creatasi attorno alla Spagna, la ricerca dell’avventura, la 
scoperta della “terra incognita” andava di pari passo anche con la scoperta delle 
manifestazioni artistiche del Paese, particolarmente della pittura del Seicento. Se durante il 
XVII secolo in Europa si parlava castigliano e l’influenza politica e culturale della Spagna era 
all’apice, la pittura conobbe un momento, che viene definito il Secolo d’Oro, che corrisponde 
ai regni Filippo III (1598-1621), Filippo IV (1621-1665) e Carlo II (1665-1700) che rimase 
tuttavia quasi completamente sconosciuto al di fuori dei confini spagnoli. Sebbene in quasi 
tutte le corti europee si trovassero ritratti eseguiti da pittori spagnoli, questo era dovuto più a 
motivi familiari e dinastici che non ad un apprezzamento artistico o di gusto e in ogni caso, 
come sottolineato da García Felguera, queste opere risultarono insufficienti per sviluppare un 
interesse verso la pittura spagnola259. Fatte alcune eccezioni come il caso di Ribera -
considerato però italiano- e Murillo, sono pochissimi i pittori spagnoli stimati all’estero 
durante il Seicento. Le cause sono sicuramente da attribuire alla mancanza dei due veicoli 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
259 GARCÍA FELGUERA, María de los Santos, Viajeros, eruditos y artistas. Los europeos ante la pintura 




principali di diffusione che ebbero una grande fortuna in altri paesi europei: la stampa e le 
biografie degli artisti. Totalmente assente la prima nella Spagna del Seicento, la letteratura 
artistica invece era consapevole dell’esistenza di una natura singolare, di una specificità 
plastica propriamente spagnola e di un corpus dottrinale originale ed indipendente rispetto al 
classicismo italiano, come si può apprezzare già nei Comentarios a la pintura di Guevara. 
Anche nella trattatistica seicentesca – Butron, Carducho o Pacheco- sono presenti molti 
riferimenti alle singole personalità dei pittori, ma a causa della natura stessa di questi testi, 
essi si trovano inseriti in un discorso diverso a quello specifico delle “Vite” degli artisti. 
Esistettero anche questi encomiabili lavori, basti citare le opere di Lázaro Díaz del Valle, 
Francisco Solís, Juan de Alfaro o Giuseppe Martínez, rimasti però inediti e in gran parte 
sconosciuti fino all’Ottocento. 
La pubblicazione dell’opera di Palomino (1715-1724)260 segnerà l’inizio del cambiamento 
nella conoscenza dell’arte spagnola del Seicento. Delle tre parti in cui si divide il trattato, le 
prime due, dedicate alla teoria e alla pratica della pittura, non avranno alcuna risonanza, 
mentre la terza, intitolata “El Parnaso pintoresco y laureado”, ovvero le vite degli artisti, è la 
sezione che più ha contribuito alla conoscenza della pittura spagnola del Seicento e costituisce 
ancora oggi un’opera di riferimento essenziale malgrado gli errori o le informazioni talvolta 
poco affidabili che la storiografia moderna ha contribuito a smentire. La parte del trattato di 
Palomino dedicata alle biografie degli artisti fu tradotta in lingua inglese nel 1739261, sebbene 
in una versione ridotta nella quale trovano posto soltanto gli autori più conosciuti. La pronta 
traduzione dell’opera è la prova dell’interesse crescente che la “novità” pittorica spagnola 
destava in quel Paese grazie soprattutto alle collezioni che consoli e ambasciatori misero 
insieme a Madrid e Siviglia e attraverso le quali iniziò un flusso di arte spagnola verso 
l’Inghilterra che aumenterà più tardi quando la Rivoluzione Francese liquiderà importanti 
collezioni, alcune delle quali con opere spagnole, che andranno vendute all’asta proprio a 
Londra262.  
Di dieci anni più tarda è la versione francese del “Parnaso pintoresco y laureado”, che diverrà 
il canale principale per la diffusione della conoscenza dell’arte spagnola in Francia263. Non si 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
260 PALOMINO, Antonio, Museo pictórico y escala óptica, 3 vol., Madrid, 1715-1724. Contiene 226 vite di 
artisti 
261 An Account of the Lives and Works of the Most  Eminent Spanish Painters, Sculptors and Architects; and 
where their Several Performances are to be seen. Translated from the Musaeum Pictorium of Palomino Velasco. 
La prima pubblicazione inglese dedicata all’arte spagnola: R. CUMBERLAND, Anecdotes of Eminent Painters 
in Spain during the Sixteenth and Seventeenth Centuries, 1782. Riproduce alla lettera il “Parnaso” di Palomino 
sempre nella versione ridotta.  
262 N. GLENDINNING, Nineteenth Century British Evoys in Spain and the Taste for Spanish art in England, in 
“Burlington Magazie, 123, 1989, pp. 117-126. 
263 Histoire abregée des plus fameux peintres, sculpteurs et architectes espagnols, Paris, 1749. La versione in 




tratta di una traduzione fedele, bensì di un adattamento molto abbreviato del testo nel quale il 
traduttore introduce i propri giudizi critici e commenti, completamente estranei allo spirito 
originale dell’opera, ma che cercano una soluzione di compromesso tra la realtà della pittura 
spagnola ed il gusto francese che fino ad allora l’aveva completamente ignorata264. In questa 
traduzione si legge già la definizione “école espagnole” senza che il concetto fosse definito 
del tutto. Come nel secolo precedente, la nulla diffusione di stampe o dei testi della 
trattatistica, assieme ai pochi dipinti presenti ancora in territorio francese, rendeva impossibile 
esprimere un giudizio critico. La pittura spagnola veniva considerata una sorta di 
ramificazione della scuola napoletana265e, all’inverso, nelle biografie degli artisti pubblicate 
da Dezallier D’Argenville si  trovano artisti italiani catalogati come di scuola spagnola266. Nel 
1776 Papillon de la Ferté menziona nei suoi Extraits ben settantacinque pittori spagnoli 
considerandoli esponenti di una scuola indipendente dall’Italia che riflette bene il carattere 
degli spagnoli: “gravi, ingegnosi e carichi di sentimento religioso”. Non trova tuttavia il modo 
di sistematizzarne lo studio né di fornire un giudizio critico indipendente, e così, per esempio, 
le lodi alle opere di Navarrete il Mudo passano attraverso il confronto con Tiziano, poiché 
ancora il paragone con la pittura italiana, particolarmente con la veneziana o lombarda, 
costituiva il più elevato elogio nonché l’unico modo per giudicare la pittura267. 
In Italia si presenta un panorama analogo: pochi nomi, a parte Velázquez e Murillo, vengono 
nominati nella letteratura settecentesca. La più importante eccezione è possibilmente Norberto 
Caimo che nelle descrizioni delle cose viste durante un viaggio in Spagna nel 1755268 dedica 
parole di grande elogio ad artisti fino ad allora sconosciuti o considerati “minori” che 
troveremo rappresentati nel nostro catalogo, come il “bravo pittore” Blas de Prado, o Antonio 
Arias, nelle cui opere “campeggiano del pari, e la forza, e la leggiadria”, Francisco Herrera el 
Viejo, la cui Immacolata del convento dei Mercedari calzati è “nel disegno, e nel colorito, e 
nella forza ammirabile”. Elogia anche il “bravo pennello” di Cajés e la “mano valente” di 
Carducho a cui si riferisce con il suo vero nome –Vincenzo Carducci- ma che ritiene 
giustamente parte della scuola spagnola. Nell’opera di Caimo trovano posto anche alcuni 
pittori dei quali la storiografia si occuperà solo nei decenni successivi, come Berruguete o il 
Greco, anche se, in questo caso, il paragone con la pittura italiana è di nuovo la risorsa critica 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
264 Per questo motivo si è creduto che l’autore potesse essere proprio uno spagnolo. ROUCHES, G., Les 
premières publications françaises sur la peinture espagnole, “Bulletin de la Societé de l’Histoire de l’Art 
Français”, 1930, cito da M.S. GARCÍA FELGUERA, Viajeros, eruditos y artistas. Los europeos ante la pintura 
española del Siglo de Oro, Madrid 1991, p. 20, nota 6. 
265 I dipinti spagnoli presenti al Louvre vengono inseriti dentro la scuola  napoletana  persino nel catalogo del 
1810. 
266 DEZALLIER D’ARGENVIELLE, Abrégé de la vie des plus fameux peintres, Paris, 1745-1752 
267 PAPILLON DE LA FERTÉ, Extraits des differents…, Paris, 1776. Vedi M.S. GARCÍA, Viajeros cit. 1991. 




principale. E così, fra le opere che vede a Toledo di mano del Greco, sottolinea che “vero è 
che di lui veggonsi anche lavori di quella poco lodevol maniera, a che egli si tenne, quando si 
scostò da Tiziano”. 
Durante l’Ottocento questa situazione cambierà. Nel 1807 la pubblicazione del libro di Jean-
François Bourgoing, Tableau de l’Espagne moderne contribuirà alla diffusione della 
conoscenza dell’arte spagnola e soprattutto dell’idea che essa costituisce una scuola a sé, con 
Murillo, Ribera e Velazquez come grandi maestri. Bourgoing stabilisce un parallelismo tra 
pittura e letteratura nella resa estremamente realistica dei soggetti. Il rapporto esistente fra 
l’estetica seicentesca spagnola e la letteratura contemporanea, particolarmente nell’ adesione 
sincera al dato sensibile di Cervantes o la passione drammatica di Lope de Vega sarà un 
argomento ricorrente nel romanticismo. Altri autori dell’inizio del secolo, come Rehfues, pur 
riconoscendo che pittori come Murillo o Velazquez hanno caratteristiche che li allontanano 
dalla sensibilità italiana e che la maggior parte dei pittori spagnoli “appartengono a una 
grande scuola nazionale diversa da tutte le altre”, ricorreranno ancora una volta alla pittura 
italiana per organizzare, attraverso le analogie, il panorama pittorico spagnolo269 e il 
pregiudizio italocentrico, secondo le parole di García Felguera, “funzionava in due direzioni 
diverse; era servito per biasimare la pittura spagnola in quanto si allontanava dall’Italia ma è 
proprio questa caratteristica il punto di riferimento per lodarla”270. 
L’opera di Ponz271, e quella successiva di Cean272, pubblicata nel 1800 con l’intenzione di 
aggiornare il “Parnaso” di Palomino, correggendo le inesattezze e lasciando da parte la 
tradizione orale e l’aneddoto per dare spazio alle notizie documentali, contribuirono in grande 
modo alla diffusione della conoscenza della pittura spagnola, ma fu soprattutto dopo la grande 
circolazione di opere che seguì alla Guerra d’Indipendenza, che la fama della scuola spagnola 
aumenterà considerevolmente, soprattutto in Francia e in Inghilterra, grazie anche alla 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
269 REHFUES, P.J., L’Espagne en 1808, Paris, 1811. Il risultato è, nel caso dell’autore sopra citato, la divisione 
della pittura spagnola in scuole “fiorentina, romana, veneziana, e lombarda, alle quali si aggiungono la 
fiamminga, la tedesca e quella che ritiene propriamente nazionale e chiama eclettica”.  Vedi M.S. GARCÍA, 
Viajeros cit. 1991. 
270 GARCIA FELGUERA, Viajeros cit., 1991, p. 22 
271 A. PONZ, Viaje cit. 1772 -1794. Risultato di un incarico fattogli da Pedro Rodríguez de Campomanes, fiscale 
del Consiglio Reale per inventariare il patrimonio pittorico dei collegi dei Gesuiti in Andalusia dopo la 
soppressione della Compagnia di Gesù nel 1767, la monumentale opera che ne derivò è il più importante 
prodotto del pensiero riformista dell’Illuminismo spagnolo. Atraverso il viaggio per quasi tutta la geografia 
spagnola e la descrizione precisa di quanto vede, Ponz cerca di recuperare, in maniera estremamente critica, 
un’identità nazionale o regionale oscurata o confusa dall’opinione straniera. L’opera sarà tradotta in francese nel 
1774 e in tedesco nel anno successivo. 
272 J.A. CEÁN BERMÚDEZ, Diccionario cit., Non parla di “Scuola” ma di “tre alberi genealogici della dottrina 





presenza in entrambi i Paesi di intellettuali liberali in esilio in seguito al colpo di stato 
assolutista di Ferdinando VII273. 
Come si è già detto, al seguito di Josè Bonaparte, come uomo di fiducia incaricato dei Beni 
Nazionali arrivò in Spagna Frederic Quilliet, che pubblicò anch’egli un Dictionnaire che altro 
non è che la traduzione dell’opera omonima di Ceán Bermúdez ma che presto fu considerato 
un testo imprescindibile e presente in tutte le biblioteche di conoscitori e curiosi274. Negli anni 
successivi, sulla scorta di una moda per la Spagna che continuerà a crescere fino al quarto 
decennio del secolo, le collezioni di arte spagnola in Inghilterra e Francia aumenteranno 
grazie soprattutto all’attività di diplomatici e viaggiatori, alcuni dei quali stabilirono una vera 
e propria rete di agenti nella Penisola Iberica. Le informazioni più significative sull’arte 
spagnola verranno fuori dalla penna di mercanti d’arte che videro in Spagna un nuovo terreno 
fertile una volta “svuotata” l’Italia e che rappresentano un’epoca nella quale la “scoperta” 
della scuola spagnola, al di là dei grandi nomi già conosciuti, ha un valore pecuniario ben 
definito. Lebrun, nei Recueil, parlerà di Alonso Cano, Claudio Coello e Antonio de Pereda275, 
tre autori che avranno una grande fortuna successiva;  lo scozzese Buchanan, che si recò in 
Spagna alla ricerca di pittura italiana più facilmente reperibile, presto scoprì le potenzialità del 
mercato di opere artistiche spagnole: nel suo Memoirs of Paintings fornisce un vero diario di 
bordo dell’attività dei dealers che convive con lo studio e le informazioni sulla scuola 
spagnola276;  
Sull’opportunità di acquistare pitture in Spagna si esprimeranno anche alcuni importanti 
storici come Viardot277 e la definitiva soppressione dei conventi nel 1835 non farà altro che 
aumentare il fenomeno. Proprio in questa data arrivò in Spagna il barone Taylor 
accompagnato dai pittori Adrien Dauzats e Paharamond Blanchard. L’ormai celebre viaggio 
di Taylor aveva come obiettivo l’acquisto di dipinti destinati alla futura “Galerie Espagnole” 
che per volere di Luigi Filippo d’Orleans doveva aprirsi all’interno del Louvre. Molto 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
273 Tornato in Spagna nel 1814 dopo il trattato di Valençai, Ferdinando VII ristabilì l’assolutismo annullando la 
costituzione di Cadice. Questo periodo assolutista fu interrotto “triennio liberale” (1820-23), e riprenderà con 
forza dal 1823 al 1833, periodo conosciuto come “decade Ominosa” , nel quale la repressione contro i liberali fu 
ancora più dura. 
274 F. QUILLIET, Frederic, Dictionnaire cit., 1816. Fornisce informazioni aggiuntive rispetto all’opera di Ceán 
sulla collocazione dei dipinti a quell’epoca dopo la soppressione di Bonaparte.  
275 J.B.P. LEBRUN, Recueil des gravures…d’aprés un choix de tableaux…Recueillis un voyage fait en Espagne, 
Paris 1809. 
276 BUCHANAN, J., Memoirs of Painting, 2 vol., London 1824. 
277L. VIARDOT, Le Musée cit., pp. 157-170 e Ibid., Les Musées d’Espagne. Guide et memento d’artiste et du 
voyageur. Suivis de notices biographiques sur les principaux peintres de l’Espagne, 3º ed. completata, Paris 
1860. Le pagine 153-163 sono dedicate al Museo della Trinità, nel quale trova degni di essere esposti soltanto un 
centinaio di dipinti, dedicando parole molto elogiose a Goya, come único artista spagnolo degno di menzione 




contestata dai giornali dell’epoca278, la spedizione artistica di Taylor contava invece sul 
supporto di alcuni personaggi importanti nel panorama artistico spagnolo, quali José de 
Madrazo, Valentín Carderera e il restauratore José Bueno279 e frutto di essa fu l’arrivo a Parigi 
di 400 opere. La Galerie Espagnole venne inaugurata nel 1837 e durante i dieci anni che 
rimase aperta, nelle sue cinque sale il pubblico potè ammirare la prima raccolta che mostrava 
una sorta di storia della pittura spagnola nella quale trovavano posto non solo gli autori 
consacrati quali Murillo o Ribera, ma altri ancora poco noti come Berruguete, Alonso Cano, il 
Greco o Goya –le cui  pitture fecero inorridire Luiggi Filippo- e una magnifica raccolta di 
dipinti di Zurbarán.  
In Inghilterra sarà molto importante per la diffusione dell’arte e della cultura spagnola la 
pubblicazione del libro di Richard Ford, Handbook for Travelers in Spain and Readers at 
Home, che sebbene sia un libro di viaggio, fornisce abbondante materiale riguardante le 
collezioni spagnole. L’enorme successo editoriale di quest’opera, erudita e rigorosa, servirà a 
far svanire alcuni luoghi comuni sulla Spagna fino ad allora fortemente radicati280. Ford si 
trasferì in Andalusia nel 1830, e vi soggiornò fino al 1833 facendo continui viaggi per il resto 
del Paese. Fu un vero studioso della cultura e della lingua spagnola e sebbene non vi fece mai 
ritorno mantenne sempre regolare contatto con gli studiosi iberici residenti in Inghilterra e una 
fitta corrispondenza con gli intellettuali spagnoli. Il suo libro sarà fondamentale per gli storici 
successivi e il debito con Ford sarà evidente in alcuni dei primi libri dedicati esclusivamente 
alla storia della pittura spagnola come l’Hand-book of the History of Painting in Spain di 
Edmund Head281 e gli Annals of the Artists in Spain di Sir William Stirling Maxwell, che 
costituisce la prima storia del collezionismo in Spagna, della storia della sua fortuna e il primo 
anche a fare una revisione bibliografica critica282. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
278 LARRA, Mariano José, Conventos españoles. Tesoros artísticos encerrados, “Revista Española”, 3 luglio 
1835. 
279 Tutti e tre fecero da intermediari negli acquisti di Taylor e i due primi contribuirono inoltre ad attutire le 
polemiche suscitate attraverso la pubblicazione di un articolo nel giornale diretto  Eugenio de Ochoa e Federico 
de Madrazo “El Artista”, nel quale si lodavano “le profonde ricerche dei saggi e degli artisti stranieri (…) 
apostoli dei Lumi” augurando loro che “il più brillante successo venga a coronare i lavori di questi illustri 
stranieri”. Vedi El Barón Tylor, Mister Dauzats, “El Artista”, n. IV, 1836, pp. 47-48. 
280 Lui stesso affermava appena prima della stampa finale, in lettera all’arabista spagnolo Pascual Gayangos la 
sua paura di aver fatto un libro troppo erudito: “It has given me much trouble, as I have made it too learned 
perhaps for mere travellers, and yet it just opens what is to be known in that terra incognita and land of tesoros 
escondidos”. Le lettere di Richard Ford a Pascual de Gayangos in R. HITCHCOCK, Richard Ford. Letters to 
Gayangos, University of Exeter, 1974, p. 42. Lettera del 8 gennaio 1845. 
281 E. HEAD, Handbook of the History of the painting in Spain, London 1848. Diplomatico e scrittore, Head era 
stato in Spagna in 1833. Nella sua opera traccia una storia della pittura spagnola che parte dai miniaturisti 
mozarabici e arriva a José de Madrazo. 
282 Su Stirling Maxwell si veda H. MACARTNEY, Sir William Stirling Maxwell: Scholar of Spanish Art, in  
“Espacio, Tiempo y Forma”, VII, 12, 1999, pp. 287-316. Entrambe le opere furono recensite molto 





Infine, e prima di passare all’analisi di una breve campionatura di testimonianze riguardanti le 
opinioni espresse da coloro che videro i dipinti del Museo de la Trinidad –che 
sfortunatamente rendono solo l’idea di quanto poco interesse destasse-, bisogna ricordare 
alcuni altri avvenimenti che influirono sensibilmente sulla diffusione della pittura spagnola. 
Questi sono soprattutto le vendite delle grandi raccolte riunite proprio nei diversi momenti 
che abbiamo commentato sopra e che propiziarono un grande movimento di opere che 
fluttuarono sempre fra la Francia e l’Inghilterra. Nel 1843 fu battuta all’asta in Inghilterra la 
magnifica raccolta che il banchiere sivigliano Alejandro Aguado mise insieme negli anni della 
soppressione grazie ai consigli di José de Madrazo e che, esposta a casa sua a Parigi, veniva 
frequentemente visitata. Sempre in Inghilterra, fu venduta nel 1851 la più grande raccolta di 
arte spagnola formatasi durante la Guerra dell’Indipendenza, ovvero quella del Maresciallo 
Jean de Dieu Soult e poiché contrariamente a quella di Aguado, era difficilmente visitabile, la 
sua vendita costituì un’importante avvenimento. Un’anno dopo, nel 1852, il marchese di 
Salamanca, anche lui banchiere consigliato da Madrazo e Carderera, vendeva la sua splendida 
raccolta di spagnoli all’Hotel Drouot di Parigi in seguito a gravi problemi finanziari. Nel 
maggio 1853 furono vendute a Christie’s Londra le intere raccolte di Luigi Filippo d’Orleans, 
che gli erano state restituite nel 1848 dopo la chiusura della “Galerie Espagnole”,  e alcuni dei 
suoi pezzi furono acquistati dalla National Gallery di Londra. Nella stessa data, sempre a 
Christie’s, il barone Taylor vendette le proprie collezioni283. 
L’ultima grande collezione formatasi negli anni immediatamente successivi alle soppressioni 
degli ordini monastici, e quella che più direttamente può essere messa in relazione con il 
Museo de la Trinidad, fu quella di Javier de Quinto, venduta in parte nel 1862 e il rimanente 
due anni dopo all’Hotel Drouot. Molte delle sue opere saranno acquistate dall’inglese John 
Bowes, fondatore del Bowes Museum di Barnard Castle. 
Per ultimo, bisogna ricordare la mostra Art Treasures Exhibition, tenutasi a Manchester nel 
1857 per commemorare i primi vent’anni di regno della regina Vittoria. Di risonanza 
mondiale, costituisce un altro punto di svolta nella diffusione della pittura spagnola284. 
Vennero esposte molte opere spagnole, fra le quali venticinque provenienti dalla raccolta di 
Stirling Maxwell, e oltre ai nomi ovvi di Murillo e Velázquez si poterono vedere anche opere 
di Francisco de Herrera el viejo, Carducho, il Greco, Juan de Roelas, Antolínez e Alonso 
Cano.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
283 Richard Ford scrisse degli articoli riguardanti queste vendite in “The Athenaeum” il 14 maggio e il 4 giugno 
1853. 
284 Lo studio più recente della mostra in E. PERGAM, The Manchester Art Treasures Exhibition of 1857. 




Come si è visto, l’interesse per la pittura spagnola conoscerà un inarrestabile aumento, ma 
ridotto ancora ai grandi nomi, ai luoghi comuni ed alla ricerca di emozioni estetiche 
alimentata dallo spirito romantico, senza che esistano ancora studi sistematici che portino ad 
una vera e propria conoscenza. I maestri minori saranno visti come un ripiego per i 
collezionisti che non potevano permettersi opere di autori più rinomati e verranno ignorati da 
coloro che si recarono in Spagna alla ricerca della “grande scuola spagnola”, apprezzata per 
l’interpretazione realistica e obiettiva del mondo  e alla fine del secolo anche per la 
straordinaria “modernità”  di alcuni dei suoi principali esponenti. Il nome di Murillo verrà 
lasciato un po’ da parte mentre Velázquez acquisirà sempre una maggior importanza e a 
questi due nomi si uniranno coll’avanzare del secolo quelli di Goya e del Greco. Tutto il resto 
rimane per lo più in un lontano secondo piano, o valorizzato in quanto ricorda, seppur 
vagamente, la pittura italiana, senza tenere conto che una delle principali caratteristiche della 
scuola spagnola del Seicento, o più precisamente della scuola madrilena, è proprio la 
rielaborazione degli influssi italiani e fiamminghi. L’anno della chiusura definitiva del Museo 
della Trinidad coincide con il primo viaggio in Spagna di Karl Justi, autore della monografia 
su Velázquez, che mette la figura dell’artista nel contesto della Spagna e dell’Europa del suo 
secolo, inserendo la storia dell’Arte dentro la storia della civiltà. L’opera di Justi diventa il 
primo grande studio sulla pittura spagnola del Secolo d’Oro nella quale brilla il protagonismo 
di Velázquez ma dove vengono considerati anche altri pittori del suo tempo285.  
Nessuno prima di lui si era addentrato nelle problematiche della definizione di “scuola” o 
“scuole” come veicoli per identificare gli stili diversi286. Dell’Illuminismo e della sua 
influenza rimane l’idea di patria che si legittima dopo l’invasione francese e il modello 
josefino. Per tutto l’Ottocento si cercò di definire le scuole locali, avvicinando 
concettualmente e formalmente pittori che avevano in comune soltanto la località di nascita 
come è il caso di alcuni sivigliani, come Zurbarán e Murillo per esempio, però ciò si fece 
soltanto studiando le figure dei grandi maestri, isolandoli dal resto e dal loro contesto 
culturale. La definizione costante del Prado come galleria di capolavori piena di lacune è 
sicuramente il suo punto di connessione più vicino con il Museo della Trinidad poiché è già 
stato detto che colmare questi “spazi storici vuoti” assieme all’aggiunta di opere strettamente 
“nazionali” erano i due punti di forza sui quali doveva formarsi il Museo Nacional. Il Museo 
della Trinidad offriva quindi una grande opportunità per studiare anche le declinazioni della 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
285 JUSTI, Karl, Diego Velázquez und sein jahrhundert,  Bonn, 1888 (cito dall’edizione inglese del 1889). Nel 
descrivere l’ambiente storico e culturale nel quale il sivigliano svolse la su attività, Justi nomina alcuni pittori 
italiani a corte al tempo di Filippo IV come Carducho e Nardi, inserendovi anche Cajés. Navarrete el Mudo e il 
Greco invece appartengono per affinità stilistiche alla tradizione veneziana. La scuola toledana è rappresentata 
da Maino, Orrente e Tristán. Indica Carreño e Coello come principali successori di Velázquez. 




maniera dei grandi maestri attraverso i discepoli fino ad arrivare ai pittori più mediocri, 
importanti per specificare il carattere e le caratteristiche di una scuola, ma il compito era 
sicuramente troppo arduo o semplicemente fuori tempo per un Paese che cominciava ad 
addentrarsi nello studio della Storia dell’Arte e anche per i visitanti del Museo. Dalle 
testimonianze lasciate da questi ultimi si apprende che se per alcuni la grandezza della scuola 
spagnola risiede nella prossimità agli ideali estetici italiani, per altri sarà proprio 
l’indipendenza rispetto alla tradizione classica il suo punto di forza. Per altri, la vicinanza ai 
modelli italiani, tuttavia, non toglie  che la pittura spagnola abbia uno stile proprio e 
nazionale. Altri ancora sostengono che la storia della pittura spagnola graviti attorno a grandi 
personalità circondate da autori mediocri287. 
La seconda pinacoteca madrilena, il Museo Nacional de la Trinidad, per lo più deludeva i 
pochi che si recavano a visitarla o che la ritenevano meritevole di menzione nei loro scritti. In 
questi si ripetevano quelli che finiranno per essere veri e propri luoghi comuni, come la 
menzione immancabile alla serie di Carducho per il monastero del Paular, ma la caratteristica 
che li contraddistingue tutti è l’assenza quasi totale di commenti critici. Si può ipotizzare che 
questa mancanza di giudizio più o meno acuto o di semplice racconto dell’esperienza 
personale fosse dovuta anche al totale disconoscimento su quanto era esposto, alla mancanza 
di un catalogo o di una semplice guida che aiutasse a comprendere o più probabilmente al 
fatto che la visita al Museo de la Trinidad avveniva sempre e solo dopo giornate intere passate 
al Museo del Prado. Chi si era espresso sulle opere di Tiziano, di Rubens e di Velázquez delle 
collezioni reali, di solito non si spingeva oltre la semplice descrizione davanti ad opere di 
autori quasi sconosciuti quali Solís, Carreño, Cerezo, Camilo o Escalante. Soltanto, come si è 
detto, la serie di Carducho o alcuni dei migliori dipinti della magnifica raccolta dell’Infante 
venivano nominati e lodati. Bisogna considerare anche che dal momento dell’apertura del 
Museo de la Trinidad e andando avanti con il secolo, la figura dell’esperto in arte si definiva 
sempre meglio, ed era questi la persona autorizzata e in possesso degli strumenti critici 
necessari per giudicare l’arte da un punto di vista non solo personale ma anche storico, e 
quindi non può stupire più di tanto che la maggior parte delle testimonianze che abbiamo 
trovato riguardo al Museo de la Trinidad siano di natura esclusivamente descrittiva dato che, 
consapevoli dei loro limiti, alcuni viaggiatori preferivano omettere le proprie opinioni, 
limitandosi  a rispecchiare quanto già detto nelle pubblicazioni precedenti –particolarmente 
quelle di Viardot, Taylor e Ford- e a reiterarne i giudizi.  
Una delle prime testimonianze viene dalla penna di Martin Haverty. Lo storico irlandese vede 
nella conservazione del patrimonio artistico dei conventi soppressi una dimostrazione di 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  




orgoglio patriottico e di rispetto verso le arti da parte dei “rivoluzionari” malgrado la 
distruzione dei templi sacri della cultura quali erano i conventi288. La maggior parte delle 
opere che vede gli sembrano di scarso valore artistico e in uno stato di conservazione 
deplorabile, ma nel complesso ritiene che si tratti di una galleria con un numero considerevole 
di opere di buona qualità289. Segnala un Cristo deposto, opera attribuita a Daniele da Volterra 
di proprietà dell’Infante, oggi perduto, e la copia fatta da Penni – allora attribuita a Giulio 
Romano della Trasfigurazione di Raffaello, della quale dice che era una delle pitture più 
stimate –a suo giudizio giustamente- di tutta la città. Il museo è per Harvey più ricco in dipinti 
della scuola spagnola che potrebbero servire per illustrare la storia dell’arte nazionale di 
quello del Re, ma a parte questa considerazione di carattere generale, non si sofferma su altre 
opere al di la della serie di Carducho, dell’L’estasi di san Francesco, di Murillo, anch’esso 
dell’Infante, che trova sublime, per passare poi a citare Viardot nell’elencare le opere di van 
Eyck, di Dürer e degli altri pittori tedeschi rappresentati in quelli anni nella galleria e 
provenienti tutte dalla collezione di Sebastián Gabriel.  
Nello stesso anno di 1843 anche Samuel E. Widdrington visitò il Museo de la Trinidad, dove 
riferisce di avere visto molte opere e di buona qualità malgrado le spoliazioni dei francesi290. 
Contrariamente a Harvey, il suo interesse si concentra sulle opere della scuola spagnola, che 
analizza attraverso il paragone con l’arte italiana. Così Velázquez è semplicemente un pittore 
che può essere considerato “all’altezza del migliore degli italiani”. Elogia particolarmente, 
come tutti, il ciclo di Carducho proveniente da El Paular, dove trova “la massima espressione 
della sofferenza vera e sentita dei monaci” e non gli passa inosservata nemmeno la pala 
d’altare di Murillo proveniente dai Capuchinos di Siviglia già dell’Infante che trova troppo 
restaurata ma molto ben esposta. Fa riferimento anche alle opere di Ribera, Sebastián Muñoz, 
Ricci, Pantoja de la Cruz, “i cui migliori ritratti gli ricordano quelli di Tiziano” e Francisco 
Camilo, di cui non aveva mai visto opera alcuna e rimane colpito dell’enorme tela 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
288 M. HAVERTY, Wanderings in Spain (1843) London, Passy Blenkarn and Co., 1847, p. 208. “Althoug the 
museum will remain a monument of spoliation, sacrilegious as it was injust –a monument too, of those venerable 
institutions where literature was preserved, and the arts fostered, as well as aspirations beyond this cold world 
nurtures, for many an age, but wich exist no longer in Spain, it will also bear testimony that the revolutionists of 
the 19th century could respect the arts, though not religion, and that the idea of nationality was not overlooked in 
one case as it was in the other”. 
289 Ibid, p. 209. “A great portion of the works deposited here are of an inferior description in point of art, and still 
more of them are in a wretched state of decay, but were even all the rubbish among them rejected, still such are 
their numbers, a very considerable gallery of good pictures would remain”.  
290 S. E. WIDDRINGTON, Spain and the Spaniards in 1843, London, T. & W. Boone, 1844. After the dreaful 
and most barbarous destruction of the Works in the convents which was carried out during the whole war of 
Independence and the successive spoliation of 1820, when almost every work which could be sold was converted 
into money, there still remained so large a collection in Madrid that it was impossible to find room for them at 
the Prado. It was determined to appropriate the magnificent convent of the Trinidad to their reception which was 
named the National Museum (…) So numerous is the collection, that the immense locality is scarcely sufficient 




raffigurante la Communione di santa Maria Egiziaca291. Dedica parole di elogio anche a una 
grande pala d’altare del Greco e considera le opere di Correa provenienti dal monastero de san 
Martin de Valdeiglesias tra le cose più interessanti di tutto il vasto repertorio, ritenendo il 
lavoro del pittore cinquecentesco Correa molto vicino a quello del giovane Juan de Juanes per 
lo studio delle opere di Raffaello “nella seconda maniera”. In due dipinti descritti nel museo 
come di Correa, Widdrington si spinge addirittura verso una attribuzione a Jan van Eyck. 
Encomiastico con il lavoro dei restauratori, considera che la raccolta sarà un ottimo 
complemento del Museo del Prado per lo studio della scuola castigliana non appena il 
catalogo verrà completato.  
Nella primavera del 1852 Giovan Battista Cavalcaselle viaggiò a Madrid a quanto pare con 
l’incarico di acquistare dipinti per un personaggio identificato soltanto come il tenore Mario, 
si recò al Museo della Trinidad dove soltanto uno dei dipinti esposti venne riprodotto nel suo 
taccuino madrileno292. Si trattava dell’ Adorazione dei pastori di Hugo van der Goes, 
proprietà dell’Infante, che allora era attribuito a Lucas de Holanda e per il quale il 
Cavalcaselle ipotizzò la paternità di Hans Memling293. 
Nel sesto decennio abbiamo la testimonianza del barone Charles Davillier, che nel 1862 visitò 
Madrid e vide al Museo del Prado “eccellenti maestri della scuola madrilena sfortunatamente 
poco noti al di fuori della Spagna”. L’opinione di Davillier contribuì in grande misura alla 
scarsa considerazione che ebbe in seguito il Museo della Trinidad, del quale si limita a dire 
che contiene più o meno 910 dipinti, “dei quali nove decimi non meritano di essere esposti” e 
sono la prova che i conventi all’epoca della soppressione del 1835 non erano così ricchi come 
si era sempre creduto294.  
Nella decade successiva, il resoconto di Henry Willis Baxley, medico di Baltimora che 
soggiornò in Spagna dal 1871 al 1874, fornisce una descrizione di un Museo ormai in totale 
decadenza nel quale regnavano l’abbandono, la polvere, la sporcizia, il fumo e il carbone fino 
a rendere impossibile l’apprezzamento delle opere, ammucchiate in uno spazio condiviso con 
la sede del Ministero delle Opere Pubbliche che risultava del tutto inadeguato295. Per quanto 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
291 Il dipinto (T-999), depositato nel 1941 nell’Archivio Generale dell’Ammistrazione di Alcalá de Henares, è 
andato distrutto nell’incendio di quella sede nel 1941. Esistono fotografie 
292 D. LEVI, Cavalcaselle cit., 1988, p. 87 
293 Oggi alla Gëmaldegalerie di Berlino, che lo acquistò nel 1903 proveniente dalla testamentaria dell’Infanta 
María Cristina. 
294 Pubblicato dodici anni dopo: C. DAVILLIER; G. DORÉ,  L’Espagne, Paris, Hachette 1874.  
295 H. W. BAXLEY, Spain. Art-remains and Art-realities, Painters, Priests and Princes. Being Notes of things 
seen, and of Opinions formed during nearly three years Residence and Travels in that Country (1871-1874), 
London 1875. “As many enterprizes in this country, conceived in grandeur and begun with flaunting promises, 
lack of money or is diversion to other purposes, soon brought proceeding to an end. Consequently, nine hundred 
paintings, forming what is called the Museo Nacional, saved from the casualties of foreign invasion, and taken, 
or brought from convents on their suppression, are now carelessly placed in various rooms of the Ministerio de 




riguarda la scuola spagnola, in questo caso le viene riconosciuta un’identità propria per via 
dei soggetti rappresentati, secondo l’opinione abbastanza diffusa che si trattava di una pittura 
che emanava una religiosità profonda e devota tralasciando talvolta la qualità artistica, 
mettendo così l’accento, forse involontariamente, su uno dei problemi ancora da risolvere 
nella definizione delle caratteristiche specifiche della scuola spagnola poiché resta ancora da 
decidere se l’implacabile naturalismo, il ricorso alla luce tenebrosa che amplifica i drammi e 
la profonda religiosità siano caratteristiche che possano definire una sensibilità pittorica 
specificamente spagnola o al contrario, come segnalato da Pérez Sánchez, è da considerare 
invece che il supposto realismo spagnolo sia in realtà nient’altro che il veicolo più efficace 
per trasmettere i precetti controriformistici poiché “la realtà esterna, immediata, umana, 
risulta più idonea dell’iconografia tradizionale per canalizzare il messaggio religioso e quindi 
acquisisce in questo modo una valenza strettamente strumentale, di veicolo narrativo per 
l’approssimazione ad un messaggio trascendente”296.  
L’esempio più eclatante dell’incapacità di esprimere un qualsiasi giudizio davanti alle forme 
artistiche non ancora completamente assimilate dalla storiografia è forse il testo di Edmondo 
De Amicis. Il tenente italiano viaggiò in Spagna nel 1871, appena prima della chiusura 
definitiva del Museo, e il suo testo, Spagna, scritto con occasione della ascesa al trono 
spagnolo di Amedeo di Savoia, fu largamente ristampato e costituì, per il mezzo secolo 
successivo, l’immagine che l’Italia si fece della Spagna297. Dopo una breve descrizione del 
Museo del Prado in cui si limita ad elencare alcuni degli autori esposti, il militare nonché 
scrittore sabaudo chiude l’argomento artistico:  
 
“Ma non è questo il solo Museo di pittura a Madrid: vi sono centinaia di quadri 
all’Accademia di San Fernando, nel Ministero di Fomento, e in altre Gallerie private. Ci 
vorrebbero mesi e mesi a veder bene ogni cosa; che non ci vorrebbe a descrivere, anche a 
chi avesse ingegno da tanto? Un potente scrittore di Francia, amantissimo della pittura e 
gran maestro di descrizioni, messo al punto, si spaventò e non seppe far di meglio che 
cavarsi d’impiccio dicendo che ci sarebbe troppo da dire; e s’egli stimò bene di tacere, a 
me deve sembrare d’aver già detto anche troppo. È una delle più dolorose conseguenze di 
un bel viaggio questa di trovarsi ad avere in mente una folla di belle immagini e nel cuore 
un tumulto di grandi affetti, e non potere, non sapere esprimerne che una sì piccola parte!  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
preservation. Dust and darkness effectually hide them; and the smoke of tobacco and burning charcoal are slowly 
working damaging changes. Among the names of their authors are Carducho, Camilo, Careno (sic), Ribera, 
Herrera el Viejo, Goya, Volterra, Murillo and Giulio Romano. But who can recognize the traces of their pencils 
in this waste of what looks like dirty pictorial rubbish?” La descrizione dell’americano non può essere 
considerata completamente affidabile dato che fra gli autori da lui descritti compaiono Volterra e Murillo e gli 
unici dipinti di entrambi maestri erano stati restituiti all’Infante nel 1859.  
296 Pérez Sánchez, Alfonso E., Pintura Barroca en España 1600-1750, Madrid 1992. 
297 Nel 1841 era stata pubblicata a Modena una Storia della pittura spagnola basata sostanzialmente nel libro di 





Con che profondo sdegno lascerei queste pagine quando penso a quei quadri! O Murillo, 
o Velasquez, o povera penna mia298”. 
 
Non si troveranno importanti descrizioni del Museo de la Trinidad nemmeno dentro i confini 
spagnoli. Un’ eccezione è costituita dalla penna dello storico e cronista della città di Madrid, 
Mesonero Romanos, che dopo un breve ma importante racconto sulla creazione del museo e 
sulle commissioni incaricate di formarlo che si succedettero, aggiunge che sfortunatamente 
non esiste ancora alcun catalogo anche se è notorio che Javier de Quinto si stava occupando di 
questi lavori, resi difficili da varie circostanze. Tra i principali impedimenti per portare avanti 
il lavoro di catalogazione, Mesonero Romanos cita la difficile collocazione provvisoria dei 
dipinti per via del ridimensionamento degli spazi dedicati al Museo all’interno dell’edificio 
del convento. Per questo motivo, aggiunge, non è stato possibile sistemare i dipinti a seconda 
delle scuole di appartenenza e in logica sequenza cronologica, come si sarebbe dovuto, ma il 
criterio espositivo è stato forzatamente deciso solo sulla base “dell’economia dei muri”. La 
confusione arbitraria risultante dall’allestimento dei dipinti secondo la loro misura per farci 
stare il maggior numero possibile poteva essere rimediata solo dopo una diversa sistemazione 
che consentisse a questi di essere ben esposti, illuminati in modo corretto, per poter essere 
quindi classificati in un catalogo. Solo allora sarà possibile “trarre frutto della visita a questo 
stabilimento che certamente fa onore all’epoca presente” 299.  
La qualifica di “Museo Nacional” rivela l’oggetto dello stabilimento e il fatto che in esso 
avrebbero dovuto essere raccolte le opere dei pittori spagnoli diventate di proprietà della 
Nazione dopo la soppressione degli ordini monastici e tuttavia, malgrado la ricchezza e 
varietà dei suoi fondi, Mesonero ritiene più attinente il nome di “Museo Central” o “Museo 
Provincial” poiché la grande maggioranza delle opere provenivano dalla capitale e dalle città 
limitrofe, importante precisazione che riprenderà Gaya Nuño nel suo studio sul Museo. In 
seguito Mesonero passa a descriverne i fondi dimostrando di averne una profonda 
conoscenza, visto che elenca la quasi totalità dei nomi degli autori rappresentati, anche se 
evita anche lui di esprimersi sui pittori meno noti, limitandosi a raccomandarne lo studio data 
la loro importanza. Si dilunga invece anche lui sulla copia della Trasfigurazione e richiama 
l’attenzione sui dipinti di Carducho per il Paular, ma quando arriva al quadro di Rizzi che 
rappresenta il Calvario, lo definisce come una “magnifica composizione nello stile di 
Rubens”. In effetti, a partire dal 1640, il primo naturalismo spagnolo evolverà verso le forme 
più opulente di tipo fiammingo e particolarmente rubensiano grazie alla grande diffusione 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
298 E. DE AMICIS, Spagna, Firenze 1873. Sulla fortuna e le varie traduzioni e ristampe di questo testo si veda il 
testo di G. SPINI, in http://dev.dsmc.uniroma1.it 
299 R. MESONERO ROMANOS, Manual histórico-topográfico, administrativo y artístico di Madrid, Madrid 




delle stampe e all’importante presenza di opere del maestro nelle collezioni reali. Il commento 
di Mesonero, tuttavia, è da considerarsi acutissimo in un’epoca ancora lontana dalla 
pubblicazione di Cruzada Villaamil del libro pioneristico per quanto riguarda l’analisi del 
rapporto di Rubens con la Spagna.300   
Il racconto di Mesonero Romanos, che  fornisce anche materiale valioso per acquisire dati 
puntuali sulla collocazione delle opere dentro l’edificio301, sarà come si è detto una delle 
pochissime dovute a scrittori spagnoli.  
L’assenza di commenti di alcun genere nella sterminata corrispondenza privata di Valentín 
Carderera, uno dei membri della prima giunta direttiva, da me esaminata nell’archivio della 
famiglia a Madrid, e lo stesso silenzio categorico nelle voluminose pubblicazioni dei carteggi 
di José e Federico di Madrazo302, sempre attenti e aggiornati sulle vicende artistiche, 
collezionistiche ed espositive in tutta Europa nonché strettamente vincolati –anche se non 
ufficialmente- alle principali decisioni riguardanti il museo, rende molto plausibile l’ipotesi 
che la sfortunata vita dell’istituzione, la poca pubblicità che di esso si fece, l’assenza di 
inventari e cataloghi che permettessero il controllo e lo studio delle collezioni e la sua 
definitiva scomparsa, sia stata voluta fin dal principio o per lo meno ampiamente tollerata dai 
principali responsabili della sua gestione. 
Il Museo de la Trinidad verrà frequentemente nominato nei quotidiani nazionali, quasi sempre 
per questioni relative alla conservazione delle opere, argomenti che servono soprattutto di 
scusa  per giustificare gli attacchi ai direttori, e non tanto per le loro scelte in materia artistica 
quanto per il loro schieramento politico. El museo no es argumento de interés frecuente en las 
revistas especializadas pero lo serà en los periodicos, che ospiteranno firme tanto anonime 
come autorevoli in materia come quella di Ceferino Araujo. La pinacoteca sarà  vittima di una 
guerra tra i due poli principali della politica e della società spagnola dell’Ottocento, e verrà 
continuamente istrumentalizzata in questo senso, normalmente sulla scia di una accesa 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
300 G. CRUZADA VILLAAMIL, Rubens, diplomático español: sus viajes a España y noticia de sus cuadros, 
según los inventarios de las casas reales de Austria y de Borbón, Madrid 1874. Sull’utilizzo delle stampe da 
parte dei pittori a Madrid durante il Seicento vedi B. NAVARRETE PRIETO, Fuentes cit., 2008. 
301 Nella galleria alta vede il San sebastiano di Carreño, la Madonna col bambino di Alonso Cano; il Ritratto di 
un frate domenicano dello stesso Cano; due “eccellenti dipinti” che rappresentano la morte di un religioso 
trinitario e il martirio di san Bartolomé; San Ferdinando, di Murillo (propietà dell’Infante); il ritratto di doña 
Margherita d’Austria di Velázquez e quello di Carlo V di Carreño; San Francesco di Paula di Murillo; Sansone 
e il leone di Rubens; Ritratto di uomo e un Personaggio ubriaco con una bottiglia, entrambi di Ribera, San 
Bernardo, di Cano; Ritratto della duchessa d’Orleans, di Van Dyck, Deposizione dalla croce di Vicente Juanes; 
un ritratto, di Olbein; un banchetto, di David Teniers, dipinto di grandi dimensioni collocato sopra una porta, una 
Natività e adorazione dei pastori, di Lucas di Olanda (il dipinto di van der Goes oggi a Berlino); L’Arresto del 
Signore, di Gherardo della Notte; due grandi dipinti di caccia, di Snyders; San Sebastiano di Mateo Cerezo. 
Sempre nella galleria alta vede collocato il dipinto di Goya Majas nel balcone che ritiene bellissimo e un’altro 
“dipinto famoso” che rappresenta i funerali della regina Maria Luisa di Orleans, di Sebastián Muñoz, già del 
convento di san Hermenegildo e oggi nella Spanic Society di NY. Per ultimo, nella sala grande cita fra i dipinti 
di merito il grande Murillo raffigurante il Giubileo della Porziuncola e di fronte ad esso L’Assunta del Greco. 




polemica sui restauri fatti ai quadri, -argomento alla base anche della polemica tra Vicente 
López e Madrazo a partire della fine degli anni ‘30-  e sulla conservazione delle opere, che 
nascondeva in realtà una denuncia alle forme di favoritismi dei diversi governi nella quale il 
Museo doveva scuotere le coscienze in quanto rappresentante della memoria nazionale.  
Le critiche al restauro delle opere del Museo del Prado e al catalogo redatto da Pedro de 
Madrazo pubblicate da Ford nel suo Handbook saranno l’origine di una polemica destinata a 
durare negli anni successivi e che formerà una sorta di scuola di pensiero in questo senso 
critico rispetto agli interventi sulle opere da parte degli inglesi che lo su cedettero303. Ford non 
vide mai il Museo de la Trinidad, ma in lettera a Gayangos datata il 28 maggio 1846, dopo le 
critiche consuete a Madrazo “I hear that the Perla of Rafaelle has been en restauracion and 
ruined. Madrazo ougth to be garrotado”, chiede notizie riguardo alla collocazione del dipinto 
del Greco Entierro del Conde de Orgaz nel nuovo museo e chiede insistentemente di avere 
informazioni  sul catalogo e su come procurarlo304. 
Quando il Museo aprì al pubblico nel luglio 1838, venne collocata una targa commemorativa 
dell’evento: “se abrió reinando en España doña Isabel II, y siendo Gobernadora del Reino su 
Madre Doña Cristina de Borbón”. Aperto in fretta per fare coincidere l’inaugurazione con 
l’onomastico della regina, il museo venne chiuso al pubblico subito dopo, e così rimase per i 
tre anni successivi. Per la sua riapertura si scelse la data più significativa per il popolo di 
Madrid, il 2 maggio, e la scritta commemorativa di 1838 fu sostituita per un’altra che recava 
la dicitura: “se abrió el Museo siendo regente del Reino el duque de la Victoria” nella quale il 
merito della creazione del Museo veniva attribuito al Generale Baldomero Espartero, 
responsabile del colpo di stato che portò i liberali al governo. Se la prima apertura fu 
ampliamente pubblicata dai giornali, si trovano poche tracce giornalistiche della seconda, ma 
la questione delle targhe commemorative è forse la prova più eclatante della 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
303 Ai commenti di Ford nel Handbook, F. de Madrazo rispose nell’edizione del catalogo nel anno 1850 in una 
lunga nota a piè nel teexto dell’introduzione. Nel febbraio del 1851, Ford scrive a Gayangos e fra le altre cose gli 
chiede un esemplare del nuovo catalogo redatto dal direttore del Museo, Federico de Madrazo, e aggiunge: “A 
mí poco me dan sus mordiscos sean perros o pellizcos de monjas. I saw the pictures ruined with my own eyes 
and knew many of the agents employed” (R. HITCHCOCK, Richard  cit., 1974, p. 50). Ford si sbaglia nel 
considerare che il catalogo è redatto dal direttore: Federico era direttore ma i cataloghi li curava suo fratello 
Pedro. Nel marzo 1853 Ford riprende la polemica: “The Bellecas [si riferisce alla serie intitolata Recuerdos y 
Bellezas de España] are in the British Museum. If Madrazo abuses me I will pay him and his father off in the 
next edition of Handbook, and I shall tell truths”, (Ibid., p. 108). Nel novembre di quello stesso anno, Ford 
insiste su questo argomento in un tono ancora più forte. Appena ricevuto il Diccionario di Pascual Madoz, che 
intendeva recensire molto favorevolmente, minaccia di aggiungere in questa stessa pubblicazione –che 
finalmente non scrisse- “I shall put a little cayenne pepper into the wounds inflicted on the tender Madrazo. I 
saw the mischief done under his direction, wathever the new Museo’s catalogue may print to the contrary; so the 
gentlemen may look out for squalls. I shall harpoon him with an epigram and hand the cruel restaurations down 
to the execration Universal Anglosaxon race”. (Ibid. p. 61) 
304 HITCHCOCK, Richard, op. cit, p 58: “Where is the Conde de Orgaz bye ll Greco in the new Museo? Is there 
yet a Catalogue of its contents, if so please to send it me”. Nei mesi successivi continuerà a chiedere 
informazioni del museo e del catalogo “the Catalogue of the new Museo will indie be a great favor and of 




strumentalizzazione della quale fu vittima il Museo, che nei suoi trentacinque anni di vita, due 
fazioni ben differenziate si attribuirono il merito di averlo creato, e le date della sua apertura 
al pubblico, tanto quella iniziale come quella successiva al periodo di chiusura, erano cariche 
di significato e intenzionalità politica305; la scelta del giorno dell’onomastico di Cristina di 
Borbone è sicuramente la più adatta nella celebrazione della persona regale, mentre il due 
maggio anniversario della sconfitta dei francesi per la resistenza del popolo madrileno 
magistralmente immortalata da Goya, non può considerarsi senno come un messaggio 
espaterista di affermazione del potere restituito al popolo, il ché da la misura dell’importanza 
dell’istituzione per legittimare il potere in quanto rappresentante di una parte importante 
dell’identità del Paese.  
Nel 1853, il giornale “La España”,  diario principale del partito moderato, nella sua fascia più 
a destra e con una ideologia monarchica liberale e ultra conservatrice confinante con 
l’assolutismo, pubblicava una notizia riguardante la mostra di artisti spagnoli pensionati a 
Roma celebratasi nel Museo della Trinità, nella quale si attribuiva la formazione del Museo 
addirittura al conte di Quinto306. 
Pochi anni prima, invece, l’operato del conte di Quinto alla guida del Museo era stato 
fortemente messo in discussione dal giornale di bandiera dei progressisti, “El Clamor 
Público”, diario polemista in costante contrasto con le formazioni moderate affini a Quinto. In 
un articolo intitolato “Profanazione artistica”, si leggeva: 
 
“Dobbiamo denunciare al pubblico uno di quelli abusi inqualificabili di cui non si può 
parlare senza indignarsi. Il Sig. Quinto, chi, per la sua ben nota inclinazione [in corsivo 
nell’originale] per la pittura, è stato nominato dal Governo direttore del Museo della 
Trinidad (…) ha avuto, secondo informazioni da noi raccolte, l’azzardo di ordinare la 
sistemazione dei dipinti più preziosi della galleria sopra un muro appena fatto e ancora 
umido, il ché danneggia sensibilmente le pitture. Tutte le osservazioni e le suppliche 
fategli da parte di alcuni professori non sono bastate per far cambiare idea al celebre ex 
Capo del Governo di Madrid, essendo il risultato naturale di questa sacrilega ostinazione 
la perdita dei migliori dipinti. Siamo stati informati che il dipinto raffigurante la 
Trasfigurazione, finora in buono stato, ha perso pittura in alcune parti, altri andranno 
distrutti a causa dell’umidità (…)”307. 
 
In seguito alla rivoluzione di luglio 1854 e all’ascesa al potere dei progressisti, il museo 
sembra attraversare un periodo di grande attività  che continua nel decennio successivo e che 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
305 GAYA NUÑO, El Museo cit. 1947. 
306 “(…) Si trovavano altresì alle porte del Ministero [il Museo] all’arrivo di S.M, i signori conte de Quinto, 
istruito e sollecito direttore del museo, a chi si debe la formazione di questa pinacoteca e José de Madrazo (…)” 
in “La España”, n. 1458, 1 gennaio 1853, p. 3. Il giornale scomparirà, come altri periodici vincolati alla 
monarchia, nel 1868 in seguito alla rivoluzione “Gloriosa” che portò all’esilio della regina a Parigi.  
307 La España, 1 gennaio 1853, p. 3. Creato nel 1844, La España fu una pubblicazione molto influente fino alla 




coincide con un momento di grande disinteresse per il museo da parte dei giornali. Saranno di 
nuovo i restauri  contestati a riportare il museo ogni tanto sulle pagine dei quotidiani, ma 
l’intenzione non è già solamente politica ma, pur mantenendo la divisione di orientamento 
ideologico, si sposterà sempre di più verso le questioni puramente artistiche. I bersagli non 
sono più i politici e il loro schieramento di partito bensì i Madrazo, la loro cerchia, e la sorta 
di “dettatura artistica” da loro imposta. 
Nei due decenni successivi, una volta uniti i fondi del Museo della Trinità con quelli del 
Prado, le notizie riguardanti il patrimonio già dei conventi si riferiranno soprattutto alla 
politica dei depositi, argomento che servirà anche di sfondo per un interessante dibattito 
sull’esistenza o meno di una scuola spagnola e la sua possibile definizione. 
Una delle voci più critiche rispetto ai depositi era quella di Ceferino Araujo, autore di un libro 
dedicato ai musei spagnoli, nel quale, riferendosi al Museo della Trinità metteva l’accento 
proprio sulla perdita delle informazioni riguardanti la provenienza originale delle opere, a suo 
avviso risultato  di una grave negligenza da parte degli incaricati della raccolta dopo la 
soppressione:  
“Dovendo collezionare e descrivere opere proveniente tutte dei conventi soppressi, 
sarebbe stato molto facile elencare la provenienza di ogni oggetto, la sua descrizione, 
l’attribuzione degli autori e tutti i dati necessari; anche se non fossero stati realizzati atti 
e inventari al momento della confisca da parte dello Stato, nonostante non si volesse o 
non si potesse consultare archivi e documenti, le opere di Palomino, Ponz e di Ceán 
Bermúdez bastavano per poter fare un lavoro finito”308.  
 
Nel 1888, in una conferenza sulla storia del Museo del Prado tenutasi all’Ateneo madrileno, 
Araujo tornava sull’argomento della soppressione e della dispersione dei beni appartenenti al 
clero, considerandolo una grande perdita per la storia nazionale, da attribuirsi, secondo lui, 
all’arretratezza culturale e all’ignoranza, e non all’Invasione francese.  
 “Fa pena ricordare l’ignoranza e il disinteresse con il quale venne condotta la confisca di 
quello opere, considerare l’infinità di tesori e gioielli che si perdettero! Nella 
consultazione dei Viaggi di Ponz e del Diccionario di Ceán Bermúdez si trovano un 
grande numero di opere che oggi non si trovano fra quelle alla Trinità e nemmeno nei 
musei provinciali, che non erano scomparse dopo la Guerra dell’Indipendenza. Si cercò di 
collezionare solo dipinti e sculture, che fine avranno fatto gli ornati, i gioielli, gli arazzi, 
retabli, sepolcri, iscrizioni, curiosi ex voto e tante altre ricchezze? (…) Di solito troviamo 
la scusa a così gravi atrocità nell’invasione francese, che però non è colpevole nemmeno 
di una decima parte di quanto le viene contestato” 309. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
308 C. ARAUJO, Los Museos de España, Madrid, 1875 
309 MNP. Signatura Ms/37C. ARAUJO,  El Museo del Prado, conferenza tenutasi all’ Ateneo Scientifico e 
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Antonio ARIAS FERNÁNDEZ (Madrid, ca. 1614-1684) 
 
1)  Inmaculada Concepción con el rosario, ca. 1640. Óleo sobre lienzo, 208 x 144 
cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, 775 
Museo Nacional del Prado, P-3529 
Firmado y fechado: "Antonio Arias fecit, 164..." 
Depositado en el convento de San Pascual de Madrid desde 
1872. 
 
PROCEDENCIA: Madrid, convento del Carmen calzado. 
Colocado en el claustro principal. 
INVENTARIO N. 3: Bueno. La Purísima Concepción con el 
rosario en la mano 7 x 5 pies [196 x 140 cm.], id [marco 
pintado] 
 







2) La Virgen y el Niño, ca. 1650. Óleo sobre lienzo, 91 x 129 cm. 
 
Firmado "Antonio Arias faciebat" 
Museo Nacional del Prado, P-568 
Museo Nacional de la Trinidad, T-568 
 
PROCEDENCIA: Madrid, Convento de la 
Concepción, de Monjas Bernardas (“de Pinto”). 
Colocado en la portería 
INVENTARIO N. 23: Un cuadro apaisado de la 
Virgen con el Niño dándole el pecho, 1 ½  x 1 
varas [84 x 126 cm.] 
 
Cruzada Villaamil, 1865; Pérez Sánchez, 1978, n. 88; 




Isidoro ARREDONDO ( Colmenar de Oreja, 1653-Madrid, 1702) 
 
3) La Visión de santa Gertrudis con san Agustín y la Santísima Trinidad. Óleo 
sobre lienzo, 246 x 164 cm. 
 
Actualmente en el Bowes Museum, Barnard Castle 
(B.M.1008) 
 
PROCEDENCIA: Madrid, convento de San Felipe el Real, de 
agustinos calzados. Colocado en el coro. 
INVENTARIO N. 9: Un cuadro que representa la Santísima 
Trinidad, san Agustín y una religiosa de la orden 8 2/2 x 5 ¾ 
pies [238 x 161 cm.] 
 
Young, 1970, p. 30; Pérez Sánchez, 1970, p. 358; Pérez Sánchez, 
1980, pp. 17-22; Young, 1988, pp. 38-40; Sullivan 1989, p. 229; 
Cerón en www.nicepaintings.org; Álvarez Lopera 2009, inv. VII 






 El cuadro hacía pareja con una Conversión de san Agustín que no fue 
inventariada en el convento pero que sí aparece registrada posteriormente como 
procedente de san Felipe en el inventario realizado el 24 de junio de 1838 de los 
cuadros que la comisión de la Academia escogió en los depósitos de la Trinidad 
"manifestando ser de 1ª y 2ª clase como también su procedencia y provincia de que se 
han recogido, el asunto que representan y sus dimensiones á saber: Dos óvalos que 
representan la conversión de San Augustín, uno y el otro Sta Teresa y Sn Agustín 8 ½  5 
¼ pies”. 
 La identificación con la monja benedictina santa Gertrudis se debe a la 
inscripción "GERT" que se lee en la cadena en el cuello de la religiosa. La atribución a 
Arredondo se debe a Pérez Sánchez, quien puso en relación esta obra con un dibujo del 
pintor de Colmenar de colección privada madrileña que representa el éxtasis de santa 
Teresa. 
 El cuadro llegó al Bowes Museum procedente de la colección de John Bowes, 
quien lo adquirió por 50 francos en la venta organizada por Benjamin Gogué de la 
colección del conde de Quinto (1869, cat. N. 101) como obra de Miranda. 
Posteriormente se asignó a Coello, atribución que puso en duda Harris y descartó 
definitivamente Sullivan. 
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Eugenio CAJÉS (Madrid, 1575-1634) 
 
4) Imposición de la casulla a san Ildefonso. Óleo sobre tabla, 40 x 51 cm. 
 
Museo Nacional del Prado, P-657 
Museo Nacional de la Trinidad, T-668 
 
PROCEDENCIA: Convento de Vallecas, de monjas 
bernardas 
INVENTARIO N. 32: Otro que representa la Virgen 
dando la casulla a san Idefonso, 46, 21/4 x 21/4 cuartas 






Francisco CAMILO (Madrid, 1615-1673) 
 
5) Cristo yacente con la Magdalena. Óleo sobre lienzo, 105 x 206 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-526 
Museo Nacional del Prado, P-5162  
Depositado en el Museo de Jaén desde 1915 
 
PROCEDENCIA: Convento de san 
Hermenegildo, de carmelitas descalzos 
INVENTARIO N. 7: Adición al inventario 
del convento del Carmen descalzo/ Pinturas/ 
1 Cristo muerto con la Madalena,  de 
Francisco Camilo, marco dorado   4 x 7 pies 
[112 x 196 cm.] 
 





6) La Sagrada Familia o la Trinidad en la tierra. Óleo sobre lienzo, 157 x 120 cm. 
 
Museo Nacional del Prado, P-3876  
Museo Nacional de la Trinidad, T-234 
Depositado en el Museo de Bellas Artes de Sevilla desde 
1970 a 1989 
 
PROCEDENCIA: Convento de San Felipe el Real, de 
agustinos calzados 
INVENTARIO N. 9: Pinturas/ Sacristía/ La Virgen y san 
José enseñando a andar al Niño, marco dorado, 6 x 4 pies 
(168 x 112 cm.) 
 
Cruzada Villaamil 1985; Ponz, p. 270; Angulo 1959, p. 95; Urrea 
1993, p. 100; Gómez Nebreda 2002, p. 45 
 
 Los cuadros de Camilo referidos por Palomino 
en el convento de San Felipe son dos: San Joaquín y la Virgen Niña (P-523) y San José 
con el Niño, tradicionalmente identificado con el San José sentado con el Niño dormido 
en brazos (P-544) hasta que Álvarez Lopera lo devolvió a su procedencia original del 
convento de carmelitas descalzos de Toledo. Sin embargo, las obras de Camilo 
registradas por Ponz en el mismo lugar eran cuatro: hay cuatro de Francisco Camilo; es 
á  saber, San Joseph, y san Joaquin con los que están encima. 
 Por su parte, Jesús Urrea planteó una posible relación de este lienzo con el 
cuadro que Palomino cita como “Jesús María y José” en el colateral del Evangelio de la 
iglesia del convento de Vallecas, puesto que el tema descrito, como ya sospechó 
Angulo, no sería una “Sagrada familia” tradicional sino el conocido como “Trinidad en 
la tierra”.  
 La comisión de la Academia de San Fernando inventarió en 1835 tres 
representaciones de la “Sagrada familia” en el convento de Vallecas, las tres de 6 x 4 
pies, es decir, de las mismas medidas que esta obra de Camilo. Sin embargo, tanto la 
descripción del asunto en el convento de San Felipe, que se ajusta sin lugar a dudas al 
tema representado, como la coherencia iconográfica con respecto al cuadro de San 
Joaquín y la Virgen Niña anteriormente citado, hacen muy posible la identificación de 
este cuadro de Camilo con el registro inventarial de San Felipe.  
Para Gómez Nebreda el cuadro procede del convento franciscano de Los Ángeles de 
Madrid, en cuyo inventario aparece mencionado: Un cuadro de la Sacra Familia de 2,5 
x 1,25 varas (210 x 105 cm.). Si bien en la mayor parte de los inventarios realizados en 
los conventos femeninos las medidas aparecen registradas de manera bastante inexacta, 
una diferencia de más de 50 cm. en altura nos parece excesiva para poder aceptar esta 
propuesta. 
No aparece recogido entre los bienes procedentes de San Felipe entregados a la 
Academia por el comisionado de Amortización Manuel Cantero (Álvarez Lopera 2009, 
Inv. V, signatura actual 130-2/7, fol. 12)1ni tampoco entre los clasificados en 1838 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 La fecha que aparece al margen del documento: “marzo 1845” fue sin duda escrita posteriormente. Los 
trabajos de recogida de los comisarios de Amortización se desarrollaron entre 1835 y 1836 
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como de primera y segunda clase en el depósito de la Trinidad para ser colocados en el 
Museo Nacional (Álvarez Lopera 2009, Inv. VII, signatura actual 130-3/7, fol. 9). 
Vicente CARDUCHO (Florencia, 1576-Madrid, 1638) 
 
7) La Anunciación (copia). Óleo sobre lienzo, 187 x 142 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, 520 
Museo Nacional del Prado, P-6211 
Depositado en el Tribunal supremo de Madrid desde 1882 
hasta 1915 y en la Embajada de España en Bruselas desde 
1928. 
 
PROCEDENCIA: Madrid, convento de San Cayetano, de 
frailes teatinos. Colocado en la sacristía. 
INVENTARIO N. 1: Mediano. La Anunciación de Nuestra 
Señora, marco dorado, 61/2 x 5 pies [182 x 140 cm.] 
Copia de la Anunciación de Vicente Carducho de El Escorial. 
Otra copia de peor calidad en la Academia de San Fernando 
(Inv. 578). 
 




8) La beata Mariana de Jesús, 1625. Óleo sobre lienzo, 224 x 140 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, 709  
Museo Nacional del Prado, P-7522  
Depositado desde 1887 en el Instituto de Segunda Enseñanza 
de Almería y desde 1939 en la catedral de esa ciudad.  
 
PROCEDENCIA: Convento de las Baronesas de monjas 
carmelitas recoletas descalzas. Colocado en el claustro bajo. 
INVENTARIO N. 21: La beata Mariana de Jesús del 
tamaño natural con la [en blanco] de Jesucristo: 21/2 x 13/4 










Juan CARREÑO DE MIRANDA ( Avilés, 1614-Madrid, 1685) 
 
9) Cristo crucificado, ca. 1656. Óleo sobre lienzo, 223 x 168 cm. 
  
Museo Nacional de la Trinidad, T-711 
Museo Nacional del Prado, P-5174 
Depositado en el Museo de Huesca desde 1879 a 1986 
 
PROCEDENCIA: Madrid, convento de Jesús Nazareno, de 
trinitarios descalzos.  
INVENTARIO N. 4: Santísimo Cristo con enaguas, marco 
media caña dorada, 8 x 6 pies [224 x 168 cm.] 
 
Cruzada Villaamil ,1865; Pérez Sánchez 1986, p. 223;  López 





 No se especifica su colocación dentro del convento y aunque la imagen 
representa un tipo devocional muy popular, es posible que se encontrara en alguna zona 
privada del convento puesto que ni Palomino ni Ceán ni Ponz lo registraron. 
 
 
10) La Virgen de Atocha, ca. 1671. Óleo sobre lienzo, 218 x 148 cm. 
  
Museo Nacional de la Trinidad, T-1058 
Museo Nacional del Prado, P-1058 
Depositado en el Museo casa del Greco de Toledo desde 
1910 
 
PROCEDENCIA: Convento de Atocha, de religiosos 
dominicos. Colocado en la sacristía. 
INVENTARIO N. 11: Nuestra Señora de Atocha, marco 
dorado, 8 x 5 pies [224 x 140 cm.] 
 







 Registrada en el inventario realizado en 1734 de los cuadros salvados en el 
incendio del palacio, la obra vuelve a aparecer en 1747 en la testamentaría de Felipe V. 
Pasó al convento de dominicos de Atocha posiblemente con los cuadros depositados allí 
por Fernando VII para adornar la capilla y el claustro. Parte de este depósito fue 
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reclamado por el Real Museo en 1829 y posteriormente, en 1836, a través del 
comisionado de exclaustración Juan de Guardamino, quien hizo entrega de algunas 
obras entre las que, sin embargo, no aparece registrada esta Virgen de Atocha (AMNP, 
Caja 80, leg. 1508, exp.2). 
 Inventariada  por Galofre en 1854 entre los cuadros de primera clase con 
bastidor: n. 10.  Una Virgen, al parecer de Atocha, pintada de mano muy maestra en el 
estilo de Velázquez. Sin forrar, en buen estado y que debe limpiarse, restaurarse y 
colocarse cuanto antes. 
 
 
Manuel de CASTRO († Madrid, 1712) 
 
11) La Virgen protectora de la orden trinitaria se aparece a san Juan de Mata, 
1693. Óleo sobre lienzo, 667 x 778 cm. (dos fragmentos). 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1193 
Museo Nacional del Prado, P-7296 
 
PROCEDENCIA: Convento de la Trinidad, de 
trinitarios calzados. Colocado sobre la puerta de 
la sacristía. 
INVENTARIO N. 6: Pintura. Iglesia. Altar 
mayor/ 1 Cuadro que representa a Nuestra 
Señora con los ángeles en el coro, cuadro 
grandísimo que está sobre la puerta que 
conduce a la sacristía; marco de madera 
dorada pintado y la talla dorada, pintado por 
Manuel de Castro, portugués. 
 
 Excluido del primer inventario del Museo de la Trinidad redactado en 1846, 
quedó registrado en el de Galofre de 1854: 2a/ n. 64, 24 x 28 [pies] Apoteosis de la 
Virgen como protectora de la orden de los trinitarios. Cuadro colosal en forma de telón 
de teatro, de regular mérito y estilo barroco; pero ni por la calidad ni por el tamaño 
debe pertenecer a este Museo. Pintado por Manuel de Castro en 1693 
 
 
12) Socorro de la Virgen a los trinitarios, 1693. Óleo sobre lienzo, 667 x 778 cm. 
(dos fragmentos) 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1193 
Museo Nacional del Prado, P-7297 
 
PROCEDENCIA: Convento de la Trinidad, de 
trinitarios calzados. Colocado sobre la puerta de 
la sacristía. 
INVENTARIO N. 6: Pintura. Iglesia. Altar 
mayor/ 1 otro compañero que representa el 




 Como el anterior, tampoco fue incluido en el inventario del Museo de la 
Trinidad hasta que no se le incorporaron los registros añadidos por Galofre: 2a/ n. 64 
duplicado 24 x 28 [pies]  Compañero del anteriory representa el Socorro de la Virgen a 
los mismos trinitarios para las necesidades de la propia orden. Le son aplicables las 
observaciones del anterior y fue pintado por el mismo autor y en igual año. Por la 
bizarría de la composición es de aspecto muy agradable. Anbos podría darlos el 
Gobierno a alguna iglesia grande y de arquitectura barroca. 




Mateo CEREZO (Burgos, 1626-Madrid, 1666 ) 
 
13) El juicio de un alma, 1663-1664. Óleo sobre lienzo, 145x 104 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-71 
Museo Nacional del Prado, P-620 
 
PROCEDENCIA: Convento de san Cayetano, de frailes 
teatinos. Colocado en el altar mayor 
INVENTARIO N. 1: Iglesia/ altar de Nuestra Señora de la 
Pureza/ Bueno 1 Otro cuadro en el altar mayor que 
representa a Jesucristo, la Virgen, santo Domingo y una 
alma de rodillas 5 1/4 x 3 ¼  pies [147 x 91 cm.] 
 
Cruzada Villaamil 1865; Araujo 1875, p. 73; Tormo 1927; 
Buendía 1966, p. 283; Sanchez Cantón 1972; Buendía 1986, n. 47; 





 Pese a que las medidas en anchura difieren casi en medio pie y a que en la 
descripción no se alude a la figura de san Francisco, no parece razón suficiente para no 
asegurar la procedencia. No lo registró ningún tratadista. 
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José de CIEZA (Granada, 1656-Madrid, 1692) 
 
14)  San Francisco de Paula hablando con un rey. Óleo sobre lienzo, 264 x 272 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T- T-311 
Museo Nacional del Prado, Desaparecido  
Depositado en el Tribunal Supremo, en Madrid, desde 1882. 
Destruido en el incendio ocurrido en 1915 
 
PROCEDENCIA: Convento de la Victoria, de mínimos. 
Colocado en la enfermería 
INVENTARIO N. 10: Enfermería/ Bueno/ San Francisco de 
Paula esprime sangre de la moneda delante de un rey de 
Nápoles,  pintado por José de Ciezar, sin bastidor, 9 ½ x 9 
¼  pies (266 x 259 cm.) 
 
Cruzada Villaamil 1865 
 
 No existe imagen. Descripción en el inventario de 1854: San Francisco de Paula 
ablando con un rey. A la Dra del espectador se ve un enano y al otro lado un niño con 
un plato en las manos en que tiene una joya que ofrece al  santo. Figuras de tamaño 
natural y cuerpo entero. 
 Formaba parte de la serie de escenas de la vida de san Francisco de Paula 
realizada por Cieza, Juan Vicente Ribera, Juan de Parla y José Donoso. Todos los 
cuadros de esta serie están registrados como “bueno” por la comisión de la Academia. 
Forma serie con los ns. 15, 65, 66, 79, 81 y 82 de este catálogo 
 
 
15) Aparición de San Francisco de Paula en un combate. Óleo sobre lienzo, 262 x 
270 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-305 
Museo Nacional del Prado, P-5449 
 
PROCEDENCIA: Convento de la Victoria, de mínimos. 
Colocado en la enfermería 
INVENTARIO N. 10: Enfermería/ Id. [Bueno]. Cuadro que 
representa una batalla pintado por José de Ciézar, lienzo 




Forma serie con los ns. 14, 65, 66, 79, 81 y 82 
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Claudio COELLO (Madrid 1642-Madrid 1693) 
16) Santo Domingo de Guzmán, ca. 1684-1685. Óleo sobre lienzo, 240 x 160 cm. 
Colocado en la iglesia. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-417 
Museo Nacional del Prado, P-662 
 
PROCEDENCIA: Convento de Atocha, de dominicos 
INVENTARIO N. 11: “En la iglesia/ 2 Santo Domingo y 
santa Rosa, marco dorado, de Carreño, 8 ½ x 6 pies [238 x 
168 cm.] 
 
Palomino (1986), p. 319 ; Castro, 1764 (1968), fol. 97; Mayer, 
1912, p. 166; Mayer, 1922, p. 469; Gaya Nuño, 1947, p. 42; Pla y 
Cargol, 1955, p. 50; Gaya Nuño, 1957, pp. 19 y 35; Angulo 
Íñiguez, 1971, p. 312; Camón Aznar, 1977, p. 482; Luca de Tena y 
Mena, 1980, p. 35; Agulló, 1981, p. 71; Bernales Ballesteros, 1982, 






 Atribuido, junto al cuadro compañero, que representa a Santa Rosa de Lima (n. 
1807) con interrogantes a Claudio Coello por Cruzada Villaamil en su catálogo de 1865, 
en el inventario realizado en el convento aparece con una atribución a Juan Carreño de 
Miranda,  circunstancia que se repitió también en el cuadro del mismo asunto del Museo 
de Budapest. 
 Para Sullivan se trata de las pinturas mencionadas por Palomino como obra de 
Coello en el convento del Rosario de Madrid: “y otros dos colaterales antiguos de Santo 
Domingo y santa Rosa que también los quitaron de su sitio” que aparecen también 
citadas en la obra de Castro. Posteriormente no fueron recogidas por Ponz ni por Ceán. 
En el inventario de José Francisco Sarmiento, conde de Salvatierra, realizado por el 
pintor Juan Delgado en 1728 y publicado parcialmente por Agulló (1981) se mencionan 
dos pinturas que representan a Santo Domingo de Guzmán y a Santa Rosa de Lima 
tasadas conjuntamente en 3000 reales que tradicionalmente se han identificado con las 
dos que aquí se tratan. Si estas dos obras de Coello fueran las mencionadas en el 
inventario del conde de Salvatierra, como parecen aceptar todos los estudiosos, se 
podría avanzar la hipótesis de una donación de éste al convento de Atocha puesto que la 
descripción en el inventario y la indicación de las medidas, casi idénticas a las reales, 
plantean pocas dudas acerca de la colocación de ambas obras en 1835. También el 
hecho de que pasaran al Museo de la Trinidad hace necesario pensar en una procedencia 
conventual y no privada. El lienzo central del retablo, la Virgen entregando el Rosario a 
Santo Domingo  se encuentra en la Academia de San Fernando (inv. 0011) desde 1818. 
 No aparecen mencionados ninguno de los dos cuadros en el inventario realizado 
en 1813 de los cuadros recogidos por José Bonaparte y depositados en el convento del 
Rosario (ARABASF, Leg. 3-618), ni en ninguno de los inventarios realizados por los 
académicos de San Fernando una vez terminada la recogida de las obras. Tampoco 
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aparecen en las listas de los cuadros seleccionados para el Museo de la Trinidad, donde 
finalmente pasaron y en cuyo catálogo Cruzada Villaamil devolvió la autoría a Coello.  
 
 
17) Santa Rosa de Lima, ca. 1684-1685. Óleo sobre lienzo, 240 x 160 cm. Colocado 
en la iglesia. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-420 
Museo Nacional del Prado, P-66 
 
PROCEDENCIA: Convento de Atocha, de dominicos 
INVENTARIO N. 11: “En la iglesia/ 2 Santo Domingo y 
santa Rosa, marco dorado, de Carreño, 8 ½ x 6 pies [238 x 
168 cm.] 










18) San José con el Niño Jesús, 1666. Óleo sobre lienzo, 184 x 103 cm. 
 
Firmado y fechado en el ángulo inferior izquierdo: “Claudio 
Coello f. 1666 
LOCALIZACIÓN ACTUAL: Toledo Museum of Art, Toledo 
(Ohio) 
 
PROCEDENCIA: Convento de las Baronesas, de carmelitas 
descalzas. Colocado en el colateral de la Epístola 
INVENTARIO N. 21: Colateral de la Epístola/ En el cuerpo 
alto. Un cuadro de medio punto de san José en su taller con el 
Niño en los brazos de un natural mediano 2 ¼ x 5/4 varas [189 x 
105 cm.] 
 





 Tanto la precisa descripción como las medidas y el remate en medio punto hacen 
muy plausible la identificación del cuadro de Ohio con este asiento del inventario de las 
Baronesas, que no recogió ningún tratadista. Para Sullivan, la pintura estaba destinada 
aparentemente a un marco rematado en arco, y por su tamaño estaría destinada a una 
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iglesia y no a un oratorio privado. La iglesia de las carmelitas descalzas estaba dedicada 
a la Natividad y San José. La popularidad del culto a la figura de san José en España se 
difundió principalmente a través de las obras de Santa Teresa de Ávila, fundadora de la 
orden.  
 No pasó al Museo de la Trinidad. Procedente de una colección madrileña, 
ingresó en el Museo de Toledo (Ohio) en 1981. 
 
19) San Antonio de Padua, c. 1680. Óleo sobre lienzo, 159 x 90 cm. 
 
MUSEO NACIONAL DE LA TRINIDAD, T-151 
MUSEO NACIONAL DEL PRADO, P-5244 
Depositado en la Escuela de Bellas Artes de La Coruña 
desde 1896 a 1967 y en el Museo de Bellas Artes de la 
misma ciudad desde 1967 
 
PROCEDENCIA: Convento del Caballero de Gracia, de 
monjas franciscanas, colocado en el cuerpo central del 
retablo 
INVENTARIO N. 20: Iglesia/ altar mayor/ En el cuerpo 
principal/ Pinturas/ Figuras del tamaño natural que 
representan a San Antonio/ San Juan Capistrano/ San 
Francisco/ San Miguel 1 ½ x 1 Varas [126 x 84 cm] 
 
Palomino 1715-1724 (1988), p. 317; Ponz , V, p. 228; Castro 1764 
(1968), fol. 112; Ceán 1800, p. 345; Cruzada Villaamil 1865; 
Gaya Nuño 1957, p. 12; Sullivan 1989, p.141; Urrea 1996; Gómez 




Este cuadro y el siguiente formaban parte, junto a las representaciones de san 
Juan de Capistrano (o san Bernardino de Siena) y san Miguel, del cuerpo principal del 
retablo del altar mayor de la iglesia. En el catálogo del Museo del Prado ambos cuadros 
aparecen ya relacionados entre sí tanto por la similitud de las dimensiones como por la 
confrontación de sus actitudes. Se apuntaba además su posible pertenencia a un retablo 
de un convento franciscano en el que estarían colocados en las calles laterales 
flanqueando una representación mariana. Por la descripción del inventario sabemos que 
en el altar mayor estaba presidido por una escultura de la Inmaculada Concepción 
rodeada de ángeles, acompañada a los lados de las imágenes de san Antonio y el 
arcángel san Miguel. Los lienzos con las representaciones de los santos aparecen 
descritos en el cuerpo alto, que seguramente hace referencia a la caja central, en la que 
los cuadros del Prado estarían colocados en dos calles laterales junto a otros dos de 
idénticas dimensiones, probablemente emparejados repitiendo el mismo esquema 
compositivo, de san Miguel y  un santo de los mínimos que podría ser san Juan de 
Capistrano o san Bernardino de Siena. En el ático, según el inventario, había un cuadro 
con el Niño y san Juanito acompañado en los laterales por dos lienzos con las imágenes 
de los santos juanes “de tamaño natural” que suponemos similares a las pinturas de la 
caja central. 
En la descripción del retablo hecha por Palomino la escena central representaba 
a “Jesús, María y José”. Ponz cita también una Sagrada Familia y Ceán especifica que 
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se trata de “Jesús, María y José”. El cuadro descrito por los académicos de San 
Fernando por lo tanto no puede confundirse con el recogido por los tratadistas en el 
coronamiento del retablo, puesto que ninguno de ellos hizo referencia a la figura de san 
Juanito en la Sagrada Familia. Debemos suponer por lo tanto que la escena central no se 
encontraba ya en su lugar en 1836. En el inventario realizado en 1838 en la Academia 
de San Fernando (Álvarez Lopera, inv. N. VII) se menciona un cuadro catalogado como 
de segunda clase de “Los santos juanes Bautista y Evangelista en lienzo sobre tabla” sin 
indicación de las medidas. 
Sullivan fechó los lienzos de Coello para el retablo de esta iglesia en 1680, 
suponiéndolos todos perdidos.  
Gómez Nebreda propuso la identificación de ambos cuadros de Coello con 
sendas entradas del inventario realizado en 1836 por Gálvez y Elías en el convento de 
los Ángeles, en las que se describen un san Antonio y un san Francisco en 
contemplación de 5/4 x 1 vara (105 x 84 cm), medidas excesivamente alejadas de las 
reales aún teniendo en cuenta la imprecisión del uso de la vara. Además, la propia 
autora identifica después, gracias al inventario realizado en la Academia en 1838, una 
voz  que vuelve a describir el asiento relativo a San Antonio. Considerándolo distinto 
del anterior, lo relaciona, acertadamente a mi parecer, con el San Antonio de El Greco 
(P-5244/T-452). Resulta lógico pensar, por lo tanto, que el San Francisco en 
contemplación registrado en el convento de los Ángeles y que Gómez Nebreda 
identifica con el de Coello, sea en realidad el San Francisco copia de El Greco (P-
818/T-352), cuyas medidas y composición coinciden plenamente con el San Antonio del 
cretense anteriormente citado. 
Compañero de los dos números siguientes 
20) San Antonio de Padua, c. 1680. Óleo sobre lienzo, 159 x 90 cm. 
 
MUSEO NACIONAL DE LA TRINIDAD, T-157 
MUSEO NACIONAL DEL PRADO, P-3526 
Depositado en el convento de San Pascual de Madrid desde 
1872 
PROCEDENCIA: Convento del Caballero de Gracia, de 
monjas franciscanas, colocado en el cuerpo central del 
retablo 
INVENTARIO N. 20: Iglesia/ altar mayor/ En el cuerpo 
principal/ Pinturas/ Figuras del tamaño natural que 
representan a San Antonio/ San Juan Capistrano/ San 
Francisco/ San Miguel 1 ½ x 1 Varas [126 x 84 cm] 
 
Palomino 1715-1724 (1988), p. 317; Ponz , V, p. 228; Castro 1764 
(1968), fol. 112; Ceán 1800, p. 345; Cruzada Villaamil 1865; 






Compañero de los números anterior y siguiente
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21) San Juan de Capistrano, c. 1680. Óleo sobre lienzo, 120 x 83 cm. 
 
MUSEO NACIONAL DE LA TRINIDAD, T-370 
MUSEO NACIONAL DEL PRADO, P-5397 
Depositado en la Universidad de Zaragoza desde 1884 
PROCEDENCIA: Convento del Caballero de Gracia, de 
monjas franciscanas, colocado en el cuerpo central del 
retablo 
INVENTARIO N. 20: Iglesia/ altar mayor/ En el cuerpo 
principal/ Pinturas/ Figuras del tamaño natural que 
representan a San Antonio/ San Juan Capistrano/ San 
Francisco/ San Miguel 1 ½ x 1 Varas [126 x 84 cm] 
 
Palomino 1715-1724 (1988), p. 317; Ponz , V, p. 228; Castro 1764 
(1968), fol. 112; Ceán 1800, p. 345; Cruzada Villaamil 1865; Gaya 
Nuño 1957, p. 12; Sullivan 1989, p.141; Urrea 1996;  
 
 
Conozco este cuadro solo por fotografía, por lo que una atribución a Coello resulta 
excesivamente arriesgada. Sin embargo, la coincidencia del asunto representado y las medidas 
hacen muy plausible su pertenencia al retablo del convento del caballero de Gracia. Por otro 
lado, la actitud del santo es muy similar a las dos anteriores, aunque la mayor flexión de la 
rodilla izquierda, cuyo movimiento se acompaña por la mano y la mano derecha señalando el 
monograma de Cristo hacen más ágil el movimiento marcado por las diagonales que se 
complementaría muy bien enfrentado a la figura fuertemente plástica y dinámica de un san 
Miguel.  
Vid. n. 19 
 
Mateo GALLARDO (ca. 1600-Madrid, 1667) 
22) El arcángel san Rafael conduciendo a Tobías. Óleo sobre lienzo, 252 x 168 cm. 
  
Museo Nacional de la Trinidad, T-1051 
Museo Nacional del Prado, P-3877 
Depositado en la Embajada de España en Bruselas desde 
1928 
 
PROCEDENCIA: Convento de las Baronesas, de carmelitas 
descalzas. Colocado en el claustro bajo 
INVENTARIO N. 21: Claustro bajo/ El arcángel san Rafael 
conduciendo a Tobías [sin medidas] 
Excluido del inventario de los cuadros existentes en el Museo 
de la Trinidad en 1846, lo registró Galofre en 1854 entre los 
lienzos de primera clase equivocando las medidas: Telas con 
bastidor de primera clase/ n. 4/ 6 x 6 pies Tobías y el ángel. 
Cuadro ya forrado y restaurado de regular mérito.  
 





	   157	  
23) La Virgen adorando al Niño. Óleo sobre lienzo, 229 x 163 cm. 
  
Museo Nacional de la Trinidad, T-725 
Museo Nacional del Prado, P-3812 
Depositado en el convento de Santa Isabel de Madrid desde 
1884 hasta 1966 
 
PROCEDENCIA: Convento de San Felipe Neri, de clérigos 
menores 
No existe el inventario realizado in situ por la comisión en este 
convento. El cuadro aparece mencionado en el inventario 
realizado en 1838 con la selección realizada por la comisión 
(Álvarez Lopera 2009, inv. VII): 2a [clase]. Una santa 
contemplando al Niño Dios 7 ½ x 5 ½ [210 x 154 cm] 
 
Angulo y Pérez Sánchez 1983, pp. 63-69 
 
 
José GARCÍA HIDALGO (Villena, 1646-Madrid, 1719) 
 
24) San Pedro de Alcántara confesando a santa Teresa. Óleo sobre lienzo, 247 x 
223 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-743 
Museo Nacional del Prado, P-3813  
Depositado en el convento de Santa Isabel de Madrid desde 
1884 a 1964 
 
PROCEDENCIA: Convento de las Baronesas, de carmelitas 
descalzas. Colocado en el claustro bajo 
INVENTARIO N. 21: Claustro bajo/La confesión de santa 
Teresa por san Pedro Abcántara, 3 x 2 ½ varas [252 x 210 
cm.] 
 
Cruzada Villaamil 1865; Tormo 1920, p. 120; Urrea 1975, P. 113; 





Juan GARCÍA DE MIRANDA (Madrid, 1667-1749) 
 
25) Los desposorios de la Virgen. Óleo sobre lienzo, 118 x 166 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-535 
Museo Nacional del Prado, P-712 
Depositado en el Museo de Salamanca desde 
1970 
 
PROCEDENCIA: Convento de San 
Hermenegildo, de carmelitas descalzos. 
Colocado en la escalera 
INVENTARIO N. 7: En la escalera subiendo al 
claustro principal/ Bueno. 1 Los desposorios de 




26) El Nacimiento de la Virgen. Óleo sobre lienzo, 118 x 166 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-539 
Museo Nacional del Prado, P-711 
Depositado en el Museo de Salamanca desde 
1970 
 
PROCEDENCIA: Convento de San 
Hermenegildo, de carmelitas descalzos. 
Colocado en la galería del coro 
INVENTARIO N. 7: Galería del coro/ Bueno. 
1 El Nacimiento de la Virgen, marco de color y 
talla dorada 4 x 6 pies [112 x 168 cm.]  
 
 
Cruzada Villaamil 1865; Gallego de Miguel 1975, n. 123 
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Cristóbal GARCÍA SALMERÓN (Cuenca, 1603-Madrid, 1666) 
  
27) El Buen pastor, post. 1650. Óleo sobre lienzo, 228 x 269 cm.  
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-433 
Museo Nacional del Prado, P-3280  
Depositado en la iglesia de San Jerónimo el Real de 
Madrid desde 1883 
 
PROCEDENCIA: Madrid, convento del Carmen calzado. 
Colocado en la escalera. 
INVENTARIO N. 3: En la escalera/ Bueno. 1 El Divino 
Pastor, de Orrente, marco pintado, 8 x 10  
 
Palomino, p. 114; Ponz, p. 225; Ceán, p. 176; Cruzada 
Villaamil; Rincón, 1985, pp. 301-372; Angulo y Pérez 
Sánchez, 1973, p. 368 
 
La procedencia era ya conocida puesto que Palomino, Ponz y Ceán lo 
registraron en el claustro chico de los carmelitas calzados de Madrid. Recogido por los 
franceses y llevado al depósito del Rosario con destino al futuro Museo Josefino, el 
cuadro fue devuelto al convento en 1814,  lo que justificaría el cambio de colocación.  
Ponz lo atribuyó a Andrés de Vargas y Ceán lo registra ya como de Salmerón. Los 
miembros de la comisión de la Academia lo señalaron como “bueno” atribuyéndolo a 
Pedro Orrente. Cruzada Villaamil lo devolverá a Salmerón, atribución hoy 
unánimemente aceptada. 
 
28) El Buen Pastor. Óleo sobre lienzo, 141 x 107 cm. 
Museo Nacional de la Trinidad, T-734 
Museo Nacional del Prado, P-6085 
Depositado desde 1884 a 1981 en la Escuela Normal de 
Magisterio de Madrid. Actualmente depositado en la iglesia 
de San Ginés de Madrid. 
 
PROCEDENCIA: Madrid, convento del Carmen calzado. 
Colocado en la sacristía. 
INVENTARIO N. 3: Sacristía/ Buenos. 12 cuadros de los 
apóstoles, marco de color y talla dorada 5 x 4 pies [140 x 
112 cm] / 1 Jesuchristo con el cordero al ombro, 5 x 4 pies 
[140 x 112 cm] 
 
Álvarez Lopera 2009, pp. 94-95, cat. 46-57; Angulo-Pérez 
Sánchez 1972, p. 366; Pérez Sánchez 1992 (ed.cit. 2010), p. 140 
 
La adscripción de esta obra al Apostolado de García Salmerón se debe a Álvarez 
Lopera, así como la correcta identificación de las once representaciones de los 
Apóstoles que pasaron al Museo de la Trinidad, de los que falta el correspondiente a San 
Felipe pese a que en el convento se inventarió la serie completa. Sin embargo, este autor 
considera la serie procedente del convento de carmelitas calzados de Toledo basándose 
en un documento fechado en 1845 -formado con las anotaciones de Juan Gálvez sobre 
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los cuadros recogidos por él en esa ciudad y otros inventarios existentes en la 
Academia- en el que por evidente error la serie figura como procedente de Toledo. 
 La descripción en el inventario realizado por la comisión de Madrid en el 
Carmen calzado de Madrid, en el que además se indican las medidas casi exactas, no 
plantea dudas acerca de la procedencia. Los miembros de la comisión lo consideraron 
“bueno”, pero a diferencia de cuanto hicieran con el Buen pastor de la escalera, no 
especificaron ninguna atribución, posiblemente debido a que la serie de Apóstoles no 
resulta tan cercana a las reminiscencias bassanescas de los modelos de Orrente. La 
atribución a García Salmerón aparece por primera vez en el inventario del Museo de la 
Trinidad redactado en 1854. 
 La fecha en la que García Salmerón pudo trasladarse a Madrid es aún 
desconocida. Con la correcta identificación de la procedencia de esta serie se amplía 
considerablemente el catálogo de las obras del conquense en la Corte.  
 
 
29) San Pedro. Óleo sobre lienzo, 140 x 107 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-736 
Museo Nacional del Orado, P-5429 
Depositado en el Palacio Episcopal de Mondoñedo (Lugo) 
desde 1888 
	  
PROCEDENCIA: Madrid, convento del Carmen calzado. 
Colocado en la sacristía. 
 








30) San Juan Evangelista. Óleo sobre lienzo, 142 x 107 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-508 
Museo Nacional del Prado, P-3363 
Depositado en el colegio de San Ildefonso de Madrid desde 
1885 hasta 1988 
 
PROCEDENCIA: Madrid, convento del Carmen calzado. 
Colocado en la sacristía. 
Vid. no 24 
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31) Santiago el Mayor. Óleo sobre lienzo, 140 x 107 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-582 
Museo Nacional del Prado, P-5427 
Depositado en el Palacio Episcopal de Mondoñedo (Lugo) 
desde 1888 
	  
PROCEDENCIA: Madrid, convento del Carmen calzado. 
Colocado en la sacristía. 
 








32) San Andrés. Óleo sobre lienzo, 141 x 107 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-738 
Desaparecido durante la Guerra Civil. No se conserva 
ninguna imagen. 
 
PROCEDENCIA: Madrid, convento del Carmen calzado. 
Colocado en la sacristía. 
 
Vid. no 24 
 
 
33) Santo Tomás. Óleo sobre lienzo, 144 x 108 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-729 
Museo Nacional del Prado, P- 5428 
Depositado en el Palacio Episcopal de Mondoñedo (Lugo) 
desde 1888 
 
PROCEDENCIA: Madrid, convento del Carmen calzado. 
Colocado en la sacristía. 
 




34) San Bartolomé. Óleo sobre lienzo, 141 x 107 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-731 
Museo Nacional del Prado, P-5115 
Depositado en el templo prioral de las órdenes militares de 
Ciudad Real desde 1887. Desde 1981 en el museo de esa 
ciudad. 
 
PROCEDENCIA: Madrid, convento del Carmen calzado. 
Colocado en la sacristía. 
 







35)  San Mateo. Óleo sobre lienzo, 145 x 105 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-727 
Depositado en el Instituto de Segunda Enseñanza de 
Almería en 1887. Actualmente sin localizar. No se 
conserva ninguna imagen. 
 
PROCEDENCIA: Madrid, convento del Carmen calzado. 
Colocado en la sacristía. 
 
Vid. no 24 
 
 
36)  Santiago el Menor. Óleo sobre lienzo, 140 x 106 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-581 
Museo Nacional del Prado, P-5426 
Depositado en el Palacio Episcopal de Mondoñedo (Lugo) 
desde 1888 
 
PROCEDENCIA: Madrid, convento del Carmen calzado. 
Colocado en la sacristía. 
 
Vid. no 24 
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37) San Simón. Óleo sobre lienzo, 141 x 107 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-735 
Museo Nacional del Prado, P-4047 
Depositado en la Escuela Normal de Magisterio de Madrid 
desde 1884 a 1981 y en el Museo Municipal de Játiva 
(Valencia) desde 1986 
  
PROCEDENCIA: Madrid, convento del Carmen calzado. 
Colocado en la sacristía. 
 









38) San Judas Tadeo. Óleo sobre lienzo, 141 x 107 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-733 
Desaparecido durante la Guerra Civil. No se conserva 
ninguna imagen 
PROCEDENCIA: Madrid, convento del Carmen calzado. 
Colocado en la sacristía. 
 
Vid. no 24 
 
 
39) San Matías. Óleo sobre lienzo, 141 x 107 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-573 
Desaparecido. No se conserva ninguna imagen.  
 
PROCEDENCIA: Madrid, convento del Carmen calzado. 
Colocado en la sacristía. 
 
Vid. no 24 
 
 
40) San Felipe 
 
Inventariado junto a los demás en la sacristía del convento, 
no pasó al Museo Nacional de la Trinidad. 
 
PROCEDENCIA: Madrid, convento del Carmen calzado. 
Colocado en la sacristía. 
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Vid. no 24 
 
 
Mateo GILARTE (Orihuela, ca. 1625-Murcia, 1675) 
 
41) Adoración de los pastores, 1651. Firmado y fechado: “Gilarte 1651”. Óleo sobre 
lienzo, 228 x 146 cm. 
 
Museo nacional de la Trinidad, T-404 
Museo nacional del Prado, P-5311 
Depositado en la Universidad de Barcelona desde 1880 
 
PROCEDENCIA: Murcia, colegio de San Esteban -  
Madrid, Academia de San Fernando-  convento de San 
Francisco el Grande – Convento del Rosario – convento de 
San Francisco  
INVENTARIO N. 33: Un Nacimiento o Adoración de los 
pastores de Gitante, 8 x 8 pies [224 x 224] 
 
Palomino (1988), p. 341; Ceán, p. 192; Cruzada Villaamil 1865; 
Rincón 1985, p. 368, nota 93; Navarrete Martínez 1999, p. 330; 




La serie se componía de trece escenas de la vida de la Virgen que Gilarte realizó 
para la congregación de caballeros seculares en el Colegio de jesuitas de San Esteban de 
Murcia. Tras la supresión de la Compañía de Jesús por Real orden de 1774, las obras 
incautadas ingresaron en la Academia de San Fernando como donación real. En 1785, la 
corporación artística realizó un depósito de treintaiséis obras procedentes del patrimonio 
incautado a los jesuitas y otras obras de su propiedad, como el Cristo crucificado de 
Goya, en el convento de San Francisco el Grande -donde los vio Ceán-, alegando que no 
eran útiles para la Academia. Entre ellas se encontraban doce de los lienzos de esta 
serie, perfectamente identificable aunque las medidas indicadas están muy alejada de las 
reales (12 cuadros de la Vida de la Virgen de mano de Mateo Gilarte de dos varas de 
alto por vara y media de ancho).	  	  La escena que representa el Nacimiento de la Virgen 
pasó a la colección real. 
Los doce cuadros fueron llevados al depósito del Rosario con destino al Museo Josefino 
durante la ocupación francesa, y fueron devueltos al convento de San Francisco en 
1813. 
 En el inventario realizado en 1838 de los cuadros seleccionados para el Museo 
de la Trinidad (Álvarez Lopera 2009, inv. VII), aparecen como procedentes de San 
Francisco dos de las escenas de la serie, el Nacimiento y el Tránsito de Nuestra Señora, 
de 8 x 5 pies (224 x 140 cm), clasificadas como de segunda clase y con la indicación 
correcta de las medidas:  
De las doce escenas recogidas en el convento, solo diez pasaron posteriormente al 
Museo de la Trinidad. La Visitación y los Desposorios desaparecieron con anterioridad 
a 1854, fecha en la que se redactó el inventario general.  
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42) La Presentación de Nuestra Señora en el templo. Firmado y fechado: “Gilarte 
1651”. Óleo sobre lienzo, 229 x 146 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-469 
Museo Nacional del Prado, P-5604 
Depositado en el palacio del obispo prior de las Órdenes 
Militares de Ciudad Real desde 1923. Actualmente en el 
Museo de Ciudad Real 
Vid. n° anterior 
	  
PROCEDENCIA: Murcia, colegio de San Esteban -  
Madrid, Academia de San Fernando-  convento de San 
Francisco el Grande – Convento del Rosario – convento de 
San Francisco  
INVENTARIO N. 33: La Presentación de Nuestra Señora 







43) La Anunciación. Óleo sobre lienzo, 1651, 229 x 146 cm. 
 
Firmado y fechado: “Gilarte 1651” 
Museo Nacional de la Trinidad, T-791 
Depositado en la iglesia del Colegio de la Compañía de 
Jesús de Alcalá de Henares desde 1876. Destruido durante la 
guerra civil.  
 
PROCEDENCIA: Murcia, colegio de San Esteban -  
Madrid, Academia de San Fernando-  convento de San 
Francisco el Grande – Convento del Rosario – convento de 
San Francisco - . 
INVENTARIO N. 33: La Anunciación Id. Id. [8 x 8 pies] 
 




44) El Tránsito de la Virgen.	  Óleo sobre lienzo, 229 x 146 cm. 
 
Firmado y fechado: “Gilarte 1651” 
Museo Nacional de la Trinidad, T-436 
Museo Nacional del Prado, P-5139 
 
PROCEDENCIA: Murcia, colegio de San Esteban -  
Madrid, Academia de San Fernando-  convento de San 
Francisco el Grande – Convento del Rosario – convento de 
San Francisco  
INVENTARIO N. 33: El Tránsito de Nuestra Señora sin 
marco [8 x 8 pies]  
 








45) El Bautismo de la Virgen, óleo sobre lienzo, 229 x 146 cm 
 
Firmado y fechado: “Gilarte 1651” 
Museo Nacional de la Trinidad, T-401 
Depositado en la Universidad de Oviedo desde 1879. 
Destruido en 1934  
 
PROCEDENCIA: Murcia, colegio de San Esteban -  
Madrid, Academia de San Fernando-  convento de San 
Francisco el Grande – Convento del Rosario – convento de 
San Francisco - . 
INVENTARIO N. 33: Christo bautizando a la Virgen [8 x 8 
pies] 
 
Vid. n° 37 
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46) La Adoración de los Reyes. Óleo sobre lienzo, 229 x 146 cm 
 
Firmado y fechado: “Gilarte 1651” 
Museo Nacional de la Trinidad, T-789 
Museo Nacional del Prado, P-5143 
Depositado en el Museu d'Art de Gerona desde 1882 
 
PROCEDENCIA: Murcia, colegio de San Esteban -  
Madrid, Academia de San Fernando-  convento de San 
Francisco el Grande – Convento del Rosario – convento de 
San Francisco  
INVENTARIO N. 33: La Adoración de los santos Reyes [8 
x 8 pies] 
 








47) Inmaculada Concepción. Óleo sobre lienzo, 229 x 146 cm. 
 
Firmado y fechado: “Gilarte 1651” 
Museo Nacional de la Trinidad, T-485 
Depositado en la Universidad de Oviedo desde 1879. 
Destruido en 1934 
 
PROCEDENCIA: Murcia, colegio de San Esteban -  
Madrid, Academia de San Fernando-  convento de San 
Francisco el Grande – Convento del Rosario – convento de 
San Francisco - . 
INVENTARIO N. 33: Nuestra Señora de la Concepción con 
atributos, con marco [8 x 8 pies] 
 
Vid. n° 37 
	  168	  
 
48) Presentación del Niño en el templo. Firmado y fechado: “Gilarte 1651”. Óleo 
sobre lienzo, 229 x 146 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-465 
Museo Nacional del Prado, P-5167 
Depositado en el Museo de Huesca desde 1879 
 
PROCEDENCIA: Murcia, colegio de San Esteban -  
Madrid, Academia de San Fernando-  convento de San 
Francisco el Grande – Convento del Rosario – convento de 
San Francisco  
INVENTARIO N. 33: La Circuncisión del Niño Dios [8 x 8 
pies] 
 








49) La Virgen de la Expectación. Óleo sobre lienzo, 229 x 146 cm. 
 
Firmado y fechado: “Gilarte 1651” 
Museo Nacional de la Trinidad, T-431 
Museo Nacional del Prado, P-5165 
Depositado en el Museo de Huesca desde 1879 
 
PROCEDENCIA: Murcia, colegio de San Esteban -  
Madrid, Academia de San Fernando-  convento de San 
Francisco el Grande – Convento del Rosario – convento de 
San Francisco  
INVENTARIO N. 33: La Virgen en elevación y el Padre 
Eterno y unos ángeles con inscripciones  [8 x 8 pies] 
 
Vid. n° 37 
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50) La Virgen con la Magdalena y san Juan. Óleo sobre lienzo, 229 x 146 cm 
 
Firmado y fechado: “Gilarte 1651” 
Museo Nacional de la Trinidad, T-631 
Museo Nacional del Prado, P-5316 
Depositado en la Universidad de Barcelona desde 1880 
	  
PROCEDENCIA: Murcia, colegio de San Esteban -  
Madrid, Academia de San Fernando-  convento de San 
Francisco el Grande – Convento del Rosario – convento de 
San Francisco  
INVENTARIO N. 33: La Virgen, san Juan y la Magdalena 
y unos ángeles presentándole los atributos de la Pasión [8 x 
8 pies] 
 






Luca Giordano (Nápoles, 1634 – 1705)    
51) El arcángel san Rafael y Tobías, 1658 c. Óleo sobre lienzo, 242 x 196 cm  
Firmado 
Museo Nacional de la Trinidad, T-554 
Museo Nacional del Prado: Desaparecido 
Depositado en el Tribunal Supremo (Madrid) en 1882. 
Destruido en el incendio ocurrido en 1915 
 
PROCEDENCIA: Convento de la Baronesa, de carmelitas 
descalzas. Colocado en el colateral de la Epístola 
INVENTARIO N. 21: Un cuadro de medio punto, del arcángel 
san Rafael y Tobías 2 ¾ x 2 ¼ varas [231 x 189 cm] 
 
De Vito 1991, p. 42; Ferrari-Scavizzi 1992, p. 259; Álvarez Lopera 
2009, p. 96 
 
Identificado por de Vito como el que hacía pareja con el San Agustín y santa 
Mónica del monasterio de la Encarnación de Madrid. Ambos cuadros fueron encargados 
en Nápoles por el virrey García de Avellaneda y Haro, conde de Castrillo, y se le 
pagaron a Giordano en 1658, cuando los lienzos ya habían sido enviados a la marquesa 
de Cortes en Madrid.  
En 1836 el cuadro estaba aún colocado en el mismo lugar en el que lo vio Ponz, debajo 
del San José con el Niño de Claudio Coello (cat. 18)  
Calificado por la comisión de la Academia como de primera clase estuvo expuesto en el 
salón bajo del Museo de la Trinidad.  
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52) San Pascual Bailón, Óleo sobre lienzo, 179 x 131 cm 
 
Firmado 
Museo Nacional de la Trinidad, T- 752 
Museo Nacional del Prado, P-3486 
Depositado en el convento de San Pascual de Madrid desde 1872 
 
PROCEDENCIA: Convento de San Pascual, de franciscanas 
descalzas. Colocado en el altar mayor 
INVENTARIO N. 29:  Iglesia/ San Pascual Bailón en el 




El cuadro estaba colocado en el altar mayor, encima 
de la Inmaculada Concepción de Ribera, donde lo vio Ponz 
atribuyéndolo a Carreño. En 1872 la reclamación de este 
cuadro del santo titular por parte de las monjas dio origen a un depósito de otras 18 
obras en este convento. 
 
Domenicos Teotokopoulos, EL GRECO (Candia, Creta, 1541-Toledo, 1614) 
 
53) San Gerónimo penitente, 1610-1614. Óleo sobre lienzo, 163 x 110 cm. 
 
LOCALIZACIÓN ACTUAL: Washington, National Gallery  
 
PROCEDENCIA: Convento de San Hermenegildo, de 
Carmelitas descalzos.  
INVENTARIO N. 7: Adición al inventario del convento del 
Carmen descalzo/ Pinturas/ Id. [Mediano] San Gerónimo 5 
¾ x 4 [161 x 112 cm] 
 
Cossio 1908, p. 571, n. 113; Mayer 1926, p. 45, n. 281; San 
Román y Fernández, 1927, p. 82, n. 145; Polentinos 1933, p. 50; 
Gaya Nuño 1958, p. 202, n. 1379; Wethey 1962, II, p. 133, n. 249; 






Esta obra aparece registrada por primera vez  en 1621 en poder del hijo del 
Greco, Jorge Manuel, descrita en el inventario de sus bienes como “Un san Jerónimo 
desnudo de 2 x 1 ¼ varas” (168 x 106 cm). La procedencia del convento de san 
Hermenegildo se ha considerado siempre la más probable, puesto que en el inventario 
realizado en 1786 por los carmelitas descalzos se menciona un “San Jerónimo” 
	   171	  
atribuido al Greco tasado en 600 reales. Sin embargo, existían aún dudas acerca de la 
procedencia del cuadro porque la indicación de las medidas de ese inventario “dos varas 
y media de alto y ancho” no coinciden con las reales de la obra ni tampoco con el 
formato, que se supondría cuadrado.  
En el inventario realizado por la comisión de la Academia en 1835, la presencia 
de un asiento en el que se indican con exactitud las medidas reales de la tela, contribuye 
a reafirmar la idea de una posible equivocación del redactor del inventario de 1876, en 
la que omitió la indicación de la anchura y recogió la altura que le correspondía 
entonces, cuando el cuadro tenía un añadido que la modificaba considerablemente. 
 La clasificación como “mediano” es común a todas las obras del Greco, 
consideradas también en los inventarios posteriores del Museo de la Trinidad como de 
“segunda clase”. 
La tela estuvo en el convento hasta el otoño de 1835, posteriormente no aparece 
registrada en ninguno de los inventarios de la recogida de obras ni en los sucesivos que 
se fueron redactando hasta la década de 1840 en el depósito de la Trinidad. Ingresó en la 
National Gallery de Washington en 1943. 
 
54) Cristo con la cruz a cuestas, 1602. Óleo sobre lienzo, 108 x 78 cm. 
 
MUSEO NACIONAL DE LA TRINIDAD, T-58 
MUSEO NACIONAL DEL PRADO, P-822 
Despositado en la Universidad de Zaragoza desde 1884 a 
1892 
 
PROCEDENCIA: Convento de Constantinopla, de monjas 
franciscanas. Colocado en el claustro alto 
INVENTARIO N. 28: Claustro alto/ 78. Cristo con la cruz a 
cuestas tamaño natural 2 x 1 varas [168 x 84 cm] 
 





La identificación no es segura y se basa en la unión de la información contenida 
en dos inventarios de naturaleza muy distinta. El realizado in situ en el convento por la 
comisión de la academia recoge, bajo el número 78, un Cristo con la cruz a cuestas 
cuyas medidas en altura (dos varas) son muy distantes de las originales. Sin embargo, 
en el inventario realizado en 1838 con la selección de los cuadros para ser expuestos en 
el Museo con indicación de procedencias, aparece, como recogido de Constantinopla y 
señalado con el número 77 (por un evidente baile de números, todos los de la selección 
tienen un número menos que en el inventario del convento), un cuadro del que no se 
especifica el asunto pero sí la autoría de El Greco de 4 x 3 pies (112 x 84 cm).  
Tradicionalmente se ha considerado procedente, como el número anterior, del 
convento de San Hermenegildo, por la entrada del inventario de 1876 que refleja entre 
las obras del Greco “Otro también mediano, representa a Cristo Nuestro Señor con la 
cruz a cuestas. 600”. De ser esta la tela del Museo del Prado, significaría que estuvo en 
el convento hasta 1835, puesto que se recogió para el Museo de la Trinidad. Sin 
embargo, el Cristo con la cruz a cuestas inventariado por los académicos de san 
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Fernando en la capilla de Santa Teresa del convento de San Hermenegildo medía 3 ½ x 
4 pies (98 x 112 cm).  
Una réplica autógrafa de este cuadro, hoy en la Robert Lehman Collection del 
Metropolitan Museum de Nueva York, procede de la colección del conde de Quinto, de 
quien la adquirió Stirling Maxwell.  
 
 
Juan de van der HAMEN (Madrid, 1596-1631) 
 
55) Bodegón de frutas y hortalizas. Óleo sobre lienzo, 56 x 110 cm. 
 
MUSEO NACIONAL DE LA TRINIDAD, T-375 
MUSEO NACIONAL DEL PRADO, P-1165 
 
PROCECENCIA: Convento de San Francisco el 
Grande 
INVENTARIO N. 33: Un frutero con marco 
apaisado 2 x 4 pies (56 x 112 cm) 
 
Este es el único bodegón que aparece registrado en las más de tres mil voces 
comprendidas en los inventarios. La humildad de los elementos representados hace 
pensar que fuera un encargo directo de la orden franciscana. 
 
 
Sebastián de HERRERA BARNUEVO (Madrid 1619-1671) 
 
56) El Triunfo de san Agustín, 1654/1655. Óleo sobre lienzo, 501 x 306 cm. 
 
MUSEO NACIONAL DE LA TRINIDAD, T-559 
MUSEO NACIONAL DEL PRADO, P-3471 
Depositado en la Iglesia de San Francisco el Grande desde 
1882 
 
PROCEDENCIA: Convento de Agustinos Recoletos. Colocado 
en el altar mayor 
INVENTARIO N. 12: Pinturas/ en la iglesia/ Bueno. 1 San 
Agustín con una gran gloria, de Sebastián de Herrera, cuadro 
del altar mayor 
 
Cruzada Villaamil 1865; Espinós-Orihuela-Royo Villanova 1980; 
Vega 1992, p. 26; Díaz García, 2005, p.54; Id. 2010, pp. 213-217; 
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La procedencia era conocida. Inventariado como “Bueno” por la comisión de la 
Academia, pasó al Museo de la Trinidad como obra de “primera clase” y en 1846 estaba 
expuesta en el salón bajo. El grabado de Carlos Casanova  que lo reproduce :"San 
Agustín de la Iglesia de los agustinos recoletos de Copacavana de Madrid" (G00464) 
fechado en 1759, fue adquirido en 1871 por orden de Cosme de Algarra, director del 
Museo de la Trinidad, a Matías Martín por 300 pesetas  para llevar a cabo la 
restauración del cuadro, considerado uno de los mejores de la colección. 
Díaz García (2005) adelantó la fecha de realización de la tela a 1654, rechazando 
así la propuesta de Wethey, quien proponía una datación en los últimos años de vida del 
pintor (1670-1671) por la evidente presencia de mano que consideraba del taller, que 
posiblemente se deba a la intervención de los restauradores del Museo de la Trinidad.  
 
 
Francisco de HERRERA “EL MOZO” (Sevilla 1627-1685) 
 
57) Santa Teresa. Óleo sobre lienzo, 166 x 105 cm. 
 
MUSEO NACIONAL DE LA TRINIDAD, T-1072 
MUSEO NACIONAL DEL PRADO, P-5144 
Depositado en el Museo de Gerona desde 1882  
 
PROCEDENCIA: Convento de Agustinos recoletos.  
INVENTARIO N. 12: “ Pinturas/ En la iglesia/ 24 cuadros 
de dibersas formas y tamaños que existen en el techo y 
cúpula de la iglesia: a saber: 3 en el presviterio 9 en el 
crucero 8 en la cúpula y 4 en la nabe de la iglesia. 
 
Palomino (1988) p. 281; Ponz, Tomo V, p. 41; Ceán, 1800, p. 281; 
Cruzada Villaamil, 1865; Gaya Nuño 1947, p. 50; Pérez Sánchez 
1986, p. 275, n. 111; Urrea en Roma 1992, p. 124; Álvarez Lopera 




La procedencia de estos siete lienzos es bien conocida. La descripción del 
inventario trae a la luz el número de escenas que componían la decoración mural del 
techo del convento de Recoletos y su distribución, del que Palomino describió 
solamente que se componía de “sagrados doctores y otras pinturas” realizados por 
Herrera el Mozo que decoraban  la bóveda y los arcos torales. Tampoco Ponz añadió 
más datos y Ceán se limitó a apuntar que Herrera el Mozo había realizado en este 
convento “la cúpula de la iglesia”.  
Pérez Sánchez señaló que dado que las telas conservadas en el Museo del Prado 
eran siete,  no habrían podido servir para la decoración de las pechinas, sino que su más 
lógica colocación eran posiblemente los cascos de la cúpula, dividida en ocho 
compartimentos. Por ello, suponía la existencia de un octavo lienzo hoy perdido, cuya 
efectiva existencia queda corroborada en el inventario redactado en 1838 con la 
selección de los cuadros destinados al Museo de la Trinidad, en el que se registran 
procedentes de Recoletos y de primera clase 8 óbalos con diferentes santos. 
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En el inventario de las obras pertenecientes al Museo de la Trinidad que no 
habían sido incluidas en el inventario general redactado en 1846, Galofre registró estas 
ocho representaciones entre las telas enrolladas de primera clase, atribuyéndolas a 
Herrera el Viejo e indicando que estaban en muy mal estado y que debían forrarse 
inmediatamente. Por la lista de Galofre sabemos que el lienzo desaparecido 
representaba a santa Rita y que en ese momento faltaba el San Antonio de Padua, que al 
parecer “se llevó a forrar a casa del conde de Quinto y no aparece en la nota del 
inventario que allí acaba de formarse”.  
 En las pechinas de la cúpula estaban las representaciones de los cuatro 
evangelistas, de los que solo los lienzos con San Marcos y San Mateo pasaron al Museo 
de la Trinidad, donde aún se encontraban en diciembre de 1842, cuando se redactó la 
nota de los cuadros existentes en el depósito, en la que se lee: Recoletos/ Lienzos de las 
pechinas de la vóveda uno san Marcos y otro san Mateo/ 6 lienzos estropeados por lo 
que se ignora su asunto/ 6 id. de los lunetos de la iglesia de Recoletos (ARABASF, 
Leg. 130-3-7, fol.18). Considerados perdidos hasta ahora, ambos lienzos con las 
representaciones de los evangelistas se encuentran en el Bowes Museum de Barnard 
Castle donde están atribuidos a Francisco Solís (Vid. cat. 92 y 93) 
 
58) Santa Ana dando lección a la Virgen. Óleo sobre lienzo, 166 x 103 cm. 
 
MUSEO NACIONAL DE LA TRINIDAD, T-1073 
MUSEO NACIONAL DEL PRADO, P-3366 
Depositado en el Colegio de San Ildefonso de Madrid desde 
1885 hasta 1988 
 
PROCEDENCIA: Convento de Agustinos recoletos.  
INVENTARIO N. 12: “ Pinturas/ En la iglesia/ 24 cuadros 
de dibersas formas y tamaños que existen en el techo y 
cúpula de la iglesia: a saber: 3 en el presviterio 9 en el 
crucero 8 en la cúpula y 4 en la nabe de la iglesia. 
 
Palomino (1988) p. 281; Ponz, Tomo V, p. 41; Ceán, 1800, p. 281; 
Cruzada Villaamil, 1865; Pérez Sánchez 1986, p. 275, n. 111; 
Álvarez Lopera 2009, Inv. VII, p. 205 
 
Vid.  n° anterior 
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59) San León Papa. Óleo sobre lienzo, 166 x 105 cm. 
 
MUSEO NACIONAL DE LA TRINIDAD, T-1074 
MUSEO NACIONAL DEL PRADO, P-7113 
Depositado en el Consejo de Estado en Madrid desde 
1885 a 1916 
 
PROCEDENCIA: Convento de Agustinos recoletos.  
INVENTARIO N. 12: “ Pinturas/ En la iglesia/ 24 cuadros 
de dibersas formas y tamaños que existen en el techo y 
cúpula de la iglesia: a saber: 3 en el presviterio 9 en el 
crucero 8 en la cúpula y 4 en la nabe de la iglesia. 
 
Palomino (1988) p. 281; Ponz, Tomo V, p. 41; Ceán, 1800, p. 281; 
Pérez Sánchez 1986, p. 273, n. 111; Álvarez Lopera 2009, Inv. 
VII, p. 205 
 
Vid. n. 57 
 
Considerado por la crítica una de las mejores obras de Herrera el Mozo y sin 
duda la más sobresaliente del conjunto. Cruzada Villaamil no la incluyó en su catálogo 
 
60) Santa Justa. Óleo sobre lienzo, 166 x 105 cm. 
  
MUSEO NACIONAL DE LA TRINIDAD, T-1075 
MUSEO NACIONAL DEL PRADO, P-3066 
Depositado en el Museo de Bellas Artes de Bilbao desde 
1913 a 1964 
 
PROCEDENCIA: Convento de Agustinos recoletos.  
INVENTARIO N. 12: “ Pinturas/ En la iglesia/ 24 cuadros 
de dibersas formas y tamaños que existen en el techo y 
cúpula de la iglesia: a saber: 3 en el presviterio 9 en el 
crucero 8 en la cúpula y 4 en la nabe de la iglesia. 
 
Palomino (1988) p. 281; Ponz, Tomo V, p. 41; Ceán, 1800, p. 281; 
Pérez Sánchez 1986, p. 273, n. 111; Álvarez Lopera 2009, Inv. 
VII, p. 205 
 






61) Santa Águeda. Óleo sobre lienzo, 166 x 105 cm. 
 
MUSEO NACIONAL DE LA TRINIDAD, T-1076 
MUSEO NACIONAL DEL PRADO, P-3065 
Depositado en el Museo de Bellas Artes de Bilbao desde 
1913 a 1964 
 
PROCEDENCIA: Convento de Agustinos recoletos.  
INVENTARIO N. 12: “ Pinturas/ En la iglesia/ 24 cuadros 
de dibersas formas y tamaños que existen en el techo y 
cúpula de la iglesia: a saber: 3 en el presviterio 9 en el 
crucero 8 en la cúpula y 4 en la nabe de la iglesia. 
 
Palomino (1988) p. 281; Ponz, Tomo V, p. 41; Ceán, 1800, p. 281; 
Pérez Sánchez 1986, p. 273, n. 111; Álvarez Lopera 2009, Inv. 
VII, p. 205 
 




62) San Nicolás de Tolentino, óleo sobre lienzo, 166 x 105 cm 
 
MUSEO NACIONAL DE LA TRINIDAD, T-1077 
MUSEO NACIONAL DEL PRADO, P-5145 
Depositado en el Museo de Gerona desde 1880 
	  
PROCEDENCIA: Convento de Agustinos recoletos.  
INVENTARIO N. 12: “ Pinturas/ En la iglesia/ 24 cuadros 
de dibersas formas y tamaños que existen en el techo y 
cúpula de la iglesia: a saber: 3 en el presviterio 9 en el 
crucero 8 en la cúpula y 4 en la nabe de la iglesia. 
 
Palomino (1988) p. 281; Ponz, Tomo V, p. 41; Ceán, 1800, p. 281; 
Pérez Sánchez 1986, p. 274, n. 111; Álvarez Lopera 2009, Inv. 
VII, p. 205 
 
Vid. n. 57 
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63) San Antonio de Padua. Óleo sobre lienzo, 166 x 105 cm. 
 
MUSEO NACIONAL DE LA TRINIDAD, T-1078 
MUSEO NACIONAL DEL PRADO, P-7534 
Depositado en la Escuela de Bellas Artes de Figueras 
(Gerona) desde 1885. Actualmente en el Museo del 
Ampurdán (Figueras) 
 
PROCEDENCIA: Convento de Agustinos recoletos.  
INVENTARIO N. 12: “ Pinturas/ En la iglesia/ 24 cuadros 
de dibersas formas y tamaños que existen en el techo y 
cúpula de la iglesia: a saber: 3 en el presviterio 9 en el 
crucero 8 en la cúpula y 4 en la nabe de la iglesia. 
 
Palomino (1988) p. 281; Ponz, Tomo V, p. 41; Ceán, 1800, p. 281; 
Pérez Sánchez 1986, p. 274, n. 111; Álvarez Lopera 2009, Inv. 
VII, p. 205 
 




José JIMÉNEZ DONOSO (Consuegra, Toledo, 1672-Madrid, 1690) 
 
64) Triunfo de la Santísima Trinidad, 1680. Óleo sobre lienzo, 666 x 390 cm. 
 
MUSEO NACIONAL DE LA TRINIDAD, T-1192 
MUSEO NACIONAL DEL PRADO, P-5629 
Depositado en la Academia de Bellas Artes de Barcelona 
desde 1866 hasta 1987 
 
 PROCEDENCIA: Convento de la Trinidad, de trinitarios 
calzados 
INVENTARIO N. 6: Bueno. 1 Cuadro grande por alto que 









65) Milagro de san Francisco de Paula. Óleo sobre lienzo, 165 x 330 cm. 
 
MUSEO NACIONAL DE LA TRINIDAD, T-799 
MUSEO NACIONAL DEL PRADO, P-5356 
Depositado en la Sociedad Económica de Amigos del 
País de Santiago de Compostela. Actualmente en la 
Universidad de esa ciudad 
 
PROCEDENCIA: Convento de mínimos de la Victoria. 
Colocado en la enfermería. 
INVENTARIO N. 10: San Francisco de Paula 
resucitando una muerta”, 5 ¾  x 11 ½ (154 x 322 cm). 
 
Sullivan 1989, p.141; Orihuela en Madrid 1996, p. 72 
 
 La posibilidad de que la tela formase parte de la serie con historias de la vida de 
san Francisco de Paula del convento de la Victoria ya había sido planteada por Orihuela. 
La mención en este inventario así lo confirma. De los siete lienzos que componen la 
serie, todos considerados “buenos” éste es el único del que no se especifica el autor. En 
la lista de los cuadros enviados desde la Academia al Museo de la Trinidad en junio de 
1838 (ARABASF, Leg. 130-3-7, fol. 6) se describe como: “bueno, parece de Jordán”. 
Forma serie con los números 14, 15, 66, 79, 81 y 82 de este catálogo 
	  
	  
	   179	  
66) San Francisco de Paula destruyendo la peste. Óleo sobre lienzo, 265 x 272 cm. 
Firmado: Donoso 
Museo Nacional de la Trinidad, T-428  
Museo Nacional del Prado, Desaparecido  
Depositado en el Museo Provincial de San Sebastián desde 
1884. Destruido en el incendio ocurrido en la Diputación 
Provincial de esa ciudad en 1885 
 
PROCEDENCIA: Convento de la Victoria, de padres 
mínimos. Colocado en la enfermería 
INVENTARIO N. 10: Id. [Bueno] San Francisco de Paula 
auyentando al demonio pintado por José Donoso, lienzo sin 
bastidor 9 ½ x 9 ¼ pies [266 x 259]  
 
No existe imagen. Descripción en el inventario de 1854: "San Francisco de 
Paula destruxendo la peste. Este aparece en el aire con un palo en la mano derecha y 
abajo a la derecha del espectador se ve a la Magdalena sentada con una cruz en la mano 
derecha. Figuras de cuerpo entero y tamaño natural. 
Forma parte de la serie de siete escenas de la vida de san Francisco de Paula 
ejecutada para este convento. 
Forma serie con los ns: 14, 15, 65, 79, 81 y 82 de este catálogo. 
 
67) San Francisco de Paula ahuyentando al demonio, 1691. Óleo sobre lienzo 173 x 173 
cm. 
Museo Nacional de la Trinidad, T-774 
Museo Nacional del Prado, P-694    
PROCEDENCIA: Convento de la Victoria, de padres 
mínimos. Colocado en el paso de la sala correctoral 
INVENTARIO N. 10: Paso de la sala correctoral/ 
Mediano/ San Francisco de Paula auyentando al demonio, 






Por el diverso formato, cuadrado y de dimensiones más reducidas, creo que este 
lienzo no formaba parte de la serie que Donoso realizó junto con Juan de Parla Juan 
Vicente Ribera para el convento de mínimos de la Victoria. El hecho de que el episodio 
de la vida del santo en que éste ahuyenta al demonio se encontrara ya representado en la 
serie (vid. numero anterior) parece confirmarlo. 
Posiblemente hiciese pareja con un cuadro conservado en la Real Academia de 
San Fernando que representa a San francisco de Paula navegando sobre su capa (inv. 
0008) de las mismas medidas del que Pérez Sánchez (1964, p. 11) advirtió la 
procedencia de los mínimos de la Victoria y consideró la posibilidad de que se tratase 
del lienzo de Pérez Sierra citado por Palomino. El cuadro de la Academia fue recogido 
por los franceses con destino al Museo Josefino, y aparece registrado en el inventario 
realizado en 1813 en el depósito del Rosario (ARABASF, Leg. 3-618) con el n. 618 y la 
marca A con la que se señalaron los cuadros que debían quedarse en la corporación.
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Antonio JOLI (Módena, 1700 c. – Nápoles 1777) 
 
68) Partida de Carlos III a España, vista desde el mar, 1759. Óleo sobre lienzo, 128 
x 205 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad,  T-667 
Museo Nacional del Prado, P-233 
Firmado y fechado: Imbarco di S.M.C. in Napoli il 6 ot. 
Joli de. Dipi. 1759   
 
PROCEDENCIA: Convento de San Hermenegildo, de 
carmelitas calzados 
INVENTARIO N. 07: Adición al inventario del  Carmen 
descalzo/ Medianos, 2 vistas de Nápoles y un puerto con 
las naves   enpabesadas, 4 ½  x 7 pies [126 x 196 cm] 
 
Cruzada Villaamil 1865;  Urrea 1977, p. 155; Urrea 1989, p. 
150;  Toledano 2006, n. VI.1 
 
El 6 de octubre de 1759, fecha de la partida de Carlos III,  Joli recibió el encargo 
de realizar estas dos vistas. Firmó y fechó una serie de pinturas con este asunto que se 
utilizarán como regalos diplomáticos dada la importancia política de la renuncia del 
soberano al trono de Nápoles en favor del Español, y de las que los ejemplares del 
Prado se consideran los primeros (Manzelli 1999, p. 71, cito por Toledano 2006, 
N.XV.1).  
Es posible que la pareja de vistas celebrativas del evento fuese un regalo del 
propio monarca a los carmelitas, lo que explicaría que no aparezcan reflejados en el 
inventario de las pinturas del convento redactado en 1876, dado que están recogidas 
solamente las destinadas a la venta, lo que excluiría un regalo o depósito real tan 
reciente, y considerando sobre todo que era precisamente el monarca a quien los frailes 
quisieron vender sus pinturas. 
En el Museo del Prado existía otra pareja de la partida de Carlos III de 
dimensiones más pequeñas (102 x 128), depositada en la Embajada de España en 
Lisboa y destruida en 1975 durante la revolución de los claveles. 
Compañero del n. siguiente. 
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69) Partida de Carlos III a España, vista desde la dársena, 1759. Óleo sobre lienzo, 
128 x 205 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad,  T-675 
Museo Nacional del Prado, P-232 
Firmado y fechado: Imbarco di S.M.C. in Napoli il 6 
ot. Joli de. Dipi. 1759   
PROCEDENCIA: Convento de San Hermenegildo, de 
carmelitas calzados 
INVENTARIO N. 07: Adición al inventario del  Carmen 
descalzo/ Medianos, 2 vistas de Nápoles y un puerto 
con las naves   enpabesadas, 4 ½  x 7 pies [126 x 
196 cm] 
 
Cruzada Villaamil 1865;  Urrea 1977, p. 155; Urrea 1989, p. 
150;  Toledano 2006, n. VI.1 
Compañero del n. anterior. 
 
 
Godaert KAMPER, Dusseldorf 1613 c. – Leiden 1679 
 
70) Paisaje. Óleo sobre lienzo, 57 x 69 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad,  T-695 
Museo Nacional del Prado, P-4046 
Depositado en el Palacio Carvajal de Cáceres desde 1986. 
Anteriormente en la Escuela Normal de Magisterio de 
Madrid desde 1884 a 1981 
 
PROCEDENCIA: Convento de Santa Catalina de Siena, de 
monjas dominicas 
INVENTARIO N. 24: En el coro alto/ 0 Dos países de 
iguales dimensiones, ¾ x 1 varas [63 x 84 cm] 
 
Pese a la diferencia de medidas, debida posiblemente a la inexactitud del uso de 
la vara, creo bastante plausible que tanto este paisaje como el siguiente, con el que hacía 
pareja, se puedan identificar con los dos registrados en el convento de dominicas. La 
marca “0” anotada en el margen izquierdo del folio señala los cuadros elegidos para ser 
recogidos con destino al museo de la Trinidad en el que sin embargo no volverán a 
aparecer inventariados. 
Vid. n. siguiente. 
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71) Paisaje. Óleo sobre lienzo, 57 x 69 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad,  T-695 
Museo Nacional del Prado, P-4046 
Devuelto al Infante Sebastián Gabriel de Borbón en 1861. 
 
PROCEDENCIA: Convento de Santa Catalina de Siena, de 
monjas dominicas 
INVENTARIO N. 24: En el coro alto/ 0 Dos países de 
iguales dimensiones, ¾ x 1 varas [63 x 84 cm] 
 
 
No he localizado imagen. Descripción en el inventario de 1854: "Un país con 
parte de marina en el centro se ve una carreta de bueyes. Autor Rampet. Alto 0,57 ancho 
0,66. Infante Don Sebastián. Forrado y restaurado con moldura de talla y perteneciente 
a la Galería del Infante". 
No hay en el inventario del Infante ningún asiento que pueda identificarse 
exactamente con este cuadro que le fue devuelto como de su propiedad.  Sin embargo, 
el inventario de los bienes de la colección de don Sebastián Gabriel redactado por José 
Bueno (Águeda (1982), p. 106, la entrada n. 40, que la autora identifica con el cuadro de 
la Trinidad, especifica que el paisaje de propiedad del infante está pintado sobre tabla y 
firmado por Harelera (?). Cabe la posibilidad de un error de Bueno en la redacción del 
inventario a la hora de especificar el soporte, y por lo tanto el cuadro ingresó en la 
Trinidad procedente de la colección del Infante, en cuyo caso volvemos a plantear la 
posibilidad de que adquiriera cuadros de los conventos suprimidos a través de Gálvez o 
Madrazo y por lo tanto que es posible que haya que reconsiderar la fecha la datación del 
inventario de la colección del Infante realizado por José Bueno (vid. p. 45, nota 78). 
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Miguel Jacinto MELÉNDEZ (Oviedo, 1679 – Madrid 1734) 
 
72) Retrato de Felipe V, siglo XVIII. Óleo sobre lienzo, 83 x 61,5 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-181 
Museo Nacional del Prado, P-6183 
Depositado en la Embajada de España en París desde 1882 
 
PROCEDENCIA:  Colección real - Convento de Atocha, de 
dominicos. Colocado en el claustro bajo 
INVENTARIO N. 11: Un retrato de Felipe 5°, 3 x 2 pies [84 
x 56 cm]  
 







Los retratos que aparecen inventariados en el convento de Atocha proceden de la 
colección real, y fueron depositados allí, junto con otras obras –reclamadas en 1836 – 
por Fernando VII en 1829 (AMNP, C. 357, Leg. 11.202; AMNP. C. 80. Leg. 1508, exp. 
2) 
Compañero del n. siguiente. 
 
73) Retrato de Maria Luisa Gabriela de Saboya. Óleo sobre lienzo, 83 x 61,5 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-179 
Museo Nacional del Prado, P-6182 
Depositado en la Embajada de España en París desde 1882 
 
PROCEDENCIA:  Colección real - Convento de Atocha, de 
dominicos. Colocado en el claustro bajo 
INVENTARIO N. 11: La esposa de Felipe 5°, 3 x 2 pies [84 
x 56 cm]  
 










De la colección real. Depositado en el convento por Fernando VII en 1829 
Vid. n. anterior. 
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Hans Müelich (atribuido), Munich, 1515-1573  
 
74) Circuncisión, S. XVI. Óleo sobre cobre, 30 x 23 cm. 
 
Localización actual: Real Academia de Bellas Artes de 
San Fernando, N.0037 
 
PROCEDENCIA: Convento de la Baronesa, de carmelitas 
recoletas descalzas 
INVENTARIO N. 21: En el coro bajo/ Una pintura en 
cobre de la presentación del Niño al Sumo Sacerdote [sin 
medidas] 
 





La procedencia de este cobre está indicada también en la parte posterior del 
mismo: "Varonesa n.º 115. En 1 de octubre de 1836 pasa este cuadro a la Academia de 
San Fernando marcado con el n.º 106 del inventario de las Monjas de la Baronesa". 
La lista con todos los cobres y tablas de pequeño formato que pasaron del 
depósito del Museo a la Academia, entre ellos este atribuido a Müelich, está fechada el 
4 de diciembre (ARABASF, 130-2/7(11), 4 de diciembre de 1836). 
 
 
Blas MUÑOZ (Documentado entre 1667 y 1689) 
 
75) San Francisco en oración, 1681. Óleo sobre lienzo, 119 x 110 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-767  
Museo Nacional del Prado, P-5182  
Firmado y fechado 
Depositado en el Ayuntamiento de Úbeda (Jaén) desde 1887 
hasta 2004.  
 
PROCEDENCIA: Convento de Portacoeli, de clérigos 
menores, colocado en el coro alto 
INVENTARIO N. 13: Iglesia/ coro alto/ Id. [Bueno] 1 San 
Francisco sin bastidor, pintado por Blas Muñoz [sin 
medidas] 
 
Angulo-Pérez Sánchez, 1973, p. 201-202:  
Cruzada Villaamil 1865; Pérez Sánchez en Madrid, 1982; El 
Greco y su taller cat. exp a cargo de N. Hadjinicolaou, 2007 
 
No lo recogió Ceán, que sí documenta sin embargo los cuadros del retablo de los 
mínimos de Toledo. En Madrid documenta "Un descendimiento de la cruz que está en 
la parroquia de San Pedro, una Virgen con el Niño y san Juan en la iglesia de las monjas 
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de San Pascual y una santa Catalina de medio cuerpo en el camarín de los carmelitas 
descalzos" que no se localizan en los inventarios de 1835-1836 (Ceán , p.118). 
 
 
Antonio Acisclo PALOMINO (Bujalance, Córdoba, 1665 – Madrid, 1726) 
 
76) Pentecostés, 1696-1705. Óleo sobre lienzo, 164 x 108 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-704 
Museo Nacional del Prado, P-2964  
Firmado: “Antonio Palomino Fbt.” 
Depositado en el Hospital Clínico de San Carlos desde 1887 
hasta 1936. En el Museo de Bellas Artes de Sevilla de 1970 
a 1989 y actualmente en la parroquia de San Ginés de 
Madrid 
 
PROCEDENCIA: Convento de trinitarios calzados, 
colocado en el lado de la epístola 
 INVENTARIO N. 6: Al lado de la epístola la venida del 
Espíritu Santo [sin medidas] 
 
Cruzada Villaamil 1865, p. 74; Gaya Nuño 1947, p. 55; Pérez 




Registrado, junto con los dos números siguientes, en el mismo lugar en el que lo 
vieron Ponz y Ceán Bermúdez.  Identificados por Gaya Nuño. 
 
77) El sueño de san José, 1696-1705. Óleo sobre lienzo, 160 x 102 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-532 
Museo Nacional del Prado, P-3276  
Firmado: “Antonio Palomino Fbt.” 
 
Depositado en la iglesia de San Jerónimo el Real de Madrid 
desde 1882. Actualmente se encuentra en la parroquia de 
San Ginés. 
 
PROCEDENCIA: Convento de trinitarios calzados 
INVENTARIO N. 6: Los sueños de san José, de medio 
punto, 5 ¾ x 4 [159 x 103 cm] 
 








78) La Última cena, 1696-1705. Óleo sobre lienzo, 160 x 102 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-527 
Museo Nacional del Prado: Destruido  
Firmado: “Antonio Palomino Fbt.” 
Depositado en el Tribunal Supremo de Madrid. Destruido en 
el incendio de 1915 
 
PROCEDENCIA: Convento de trinitarios calzados 
INVENTARIO N. 6: 1 al lado del evangelio que representa 
la cena del Señor [sin medidas] 
 
Cruzada Villaamil 1865; Gaya Nuño 1947, p. 54 
 
No existe imagen 
Compañero de los dos anteriores 
 
 
Juan de PARLA 
 
79) San Francisco de Paula orando, 1691. Óleo sobre lienzo, 264 x 277 cm. 
  
Museo Nacional de la Trinidad, T-455 
Museo Nacional del Prado, P-3968  
Firmado y fechado: “Parla 1691” 
Depositado en el Tribunal Supremo de Madrid desde 1882 a 
1915.  
 
PROCEDENCIA: Convento de la victoria, de padres 
mínimos. Colocado en la enfermería 
INVENTARIO N. 10: En la enfería/ Id. [Bueno], San 
Francisco de Paula adorando a la Virgen, con otros 
personajes, pintado por Juan Vicente de Ribera, sin bastidor 
9 ½ x 9 ¼ pies [266 x 259 cm] 
 
Gutiérrez Pastor (1994) p.235; El arte del poder en Madrid 2010, 
pp. 55-87 
 
Forma serie con los números 14, 15, 65, 66, 81 y 82 de este catálogo 
En el inventario están intercambiados los nombres de los autores de este asiento 
y del siguiente en el documento original, que corresponde al cuadro de Ribera de la 
misma serie, que aparece atribuido a Juan de Parla. 
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Juan PANTOJA DE LA CRUZ (Valladolid, 1553 – Madrid, 1608) 
 
80) Retrato de Felipe II. Óleo sobre lienzo, 157 x 103 cm; 183 x 111 cm (en el 
inventario de 1854) 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-174 
Museo Nacional del Prado, P-6181  
Depositado en  la Embajada de España en París desde 1882  
 
PROCEDENCIA: Convento de Atocha, de dominicos. 
Colocado en la biblioteca 
INVENTARIO N.11: Pinturas/ Biblioteca/ 1 Retrato de Felipe 










Los retratos que aparecen inventariados en el convento de Atocha proceden de la 
colección real, y fueron depositados allí, junto con otras obras –reclamadas en 1836 – 
por Fernando VII en 1829 (AMNP, C. 357, Leg. 11.202; AMNP. C. 80. Leg. 1508, exp. 
2). 
 
Juan Vicente RIBERA (Madrid, 1668 c – 1736) 
 
81)  San Francisco de Paula curando a un endemoniado, 1691. Óleo sobre lienzo, 
265 x 272 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-441 
Museo Nacional del Prado, P-5112  
Depositado en el Templo prioral de las Órdenes Militares de 
Ciudad Real desde 1887. Actualmente en el Museo de dicha 
ciudad.  
 
PROCEDENCIA: Convento de la victoria, de padres 
mínimos. Colocado en la enfermería 
INVENTARIO N. 10: En la enfería/ Id, [Bueno] Un 
martirio pintado por Juan de Parla, lienzo sin bastidor, 9 ½ 
x 9 ¼ pies [266 x 259 cm] 
 
Forma serie con los números 14, 15, 65, 66, 79 y 82 de este catálogo 
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Por error del redactor del inventario el nombre del autor aparece intercambiado con el 
del n. 74.
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82)  San Francisco de Paula curando a un endemoniado, 1691. Óleo sobre lienzo, 
266 x 259 cm.  
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-994 
Museo Nacional del Prado, P-5116 
Depositado en el Templo prioral de las Órdenes Militares 
de Ciudad Real desde 1887. Actualmente en el Museo de 
dicha ciudad.  
 
PROCEDENCIA: Convento de la victoria, de padres 
mínimos. Colocado en la enfermería 
INVENTARIO N. 10: En la enfería/ Id, [Bueno] Otro 
cuadro de la vida del santo, pintado por Juan Vicente 
Ribera, lienzo sin bastidor, 9 ½ x 9 ¼ pies  [266 x 259 cm] 
 
Galindo 1994; Gutiérrez Pastor 1994 
 
Forma serie con los números 14, 15, 65, 66, 79, 81 de este catálogo 
 
 
Antonio van de PERE (1618-1688) 
 
83) La Adoración de los pastores, 1673. Óleo sobre lienzo, 185 x 131 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-756 
Museo Nacional del Prado, P-5750  
Firmado y fechado:  
Depositado En el Convento de Santa Isabel de Madrid desde 
1884 a 1936. Desde 1944 en el Museo de Zamora 
 
PROCEDENCIA: Monasterio de San Jerónimo 
INVENTARIO N. 14. Pinturas en la iglesia/ Otro id 
[cuadro]  un Nacimiento del Señor firmado Antonio Valde 
Pere año 1673, alto dos varas por una y media de ancho 
 
Cruzada Villaamil 1865; Urrea en Madrid 1996; Pérez Sánchez 




En el inventario realizado los días 4 y 5 de noviembre de 1835 en la Academia 
de San Fernando de las obras recogidas en San Jerónimo el Real (ARABASF, 130-2/7, 
f. 1) las medidas de la tela de van de Pere en pies: 6,25 x 4,5 (175 x 126 cm), muy 




Antonio de PEREDA (Valladolid 1611-Madrid 1678) 
 
84) Cristo, Varón de Dolores, 1641. Óleo sobre lienzo, 97 x 78 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-584 
Museo Nacional del Prado, P-1047  
Firmado y fechado 
 
PROCEDENCIA: Convento de Atocha, de dominicos. 
Colocado en el oratorio de la enfermería 
INVENTARIO N. 11. Bueno. Un Christo agarrado a la 
cruz, 3 ¾ x 2 ¾ pies con su marco dorado 
 
Palomino; Ponz, V, p. 225; Felipe de Castro; Ceán; Tormo; 
Berjano, Carreño, p. 96; Pérez Sánchez 1978, p. Angulo-Pérez 
Sánchez 1983, p. 191; Buendía 1994, n. 128; Portús 2001, p. 224 
Sacred Spain en Indianápolis 2009; Portrait of Spain en 
Queensland 2012, pp. 122-123, n. 22 
 
 
En el inventario de 1836 que recoge la lista de objetos procedentes del convento 
de Atocha que se  depositaron en el Hospital de inválidos de Atocha, la tela aparece 
registrada sin indicación de medidas, pero se especifica el detalle iconográfico del 
tronco del árbol: “Cristo agarrado al tronco de la cruz” (ARABASF, Leg., 130-3/7, 
f.12). 
 
85)  Inmaculada Concepción, c. 1634. Óleo sobre lienzo, 223 x 156,5 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-509 
Localización actual: Mercado anticuario 
Depositado en la iglesia de Villalba (Madrid) desde 1895, en 
1991se encontraba sin localizar  
 
PROCEDENCIA: Convento de Atocha, de dominicos. 
Colocada en el claustro bajo 
INVENTARIO N. 11. En el claustro bajo/ Bueno, la 
Purísima Concepción con dos ángeles que la coronan 8 x 5 









De las varias versiones que Pereda realizó de esta invención tan celebrada por 
Palomino, la que más se ajusta a las medidas del inventario realizado por los 
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académicos, y que coincide además exactamente con las medidas en centímetros 
recogidas en el inventario de 1854 (223 x 157 cm) es la que se vendió el 10 de julio de 
2003 en Sotheby's Londres.  
Al parecer la obra subastada, que Angulo y Pérez Sánchez consideraron que 
pudo perderse durante la guerra civil, perteneció a la colección de Isabel II y pasó 
después a su hija María Paz de Borbón. Su procedencia original del convento de Atocha 
-en el que se registran al menos tres obras y una copia de Pereda, todas catalogadas 
como “bueno”- y su paso por el Museo de la Trinidad son datos que parecen bastante 




Francisco Rizi ( Madrid, 1614 – El Escorial, Madrid, 1685) 
 
86)  La Adoración de los pastores, 1663. Óleo sobre lienzo, 207 x 283 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-623 
Museo Nacional del Prado, Perdido  
Depositado en el Tribunal Supremo desde 
1882. Destruido en el incendio de 1915 
 
PROCEDENCIA: Convento de Atocha, de 
dominicos. Colocado, como los cuatro 
siguientes, en la iglesia, en la capilla del Cristo 
INVENTARIO N. 11. Buenos. La Adoración 
de los pastores en la capilla del Cristo, marco 
de madera pintado de blanco con filete dorado, 
8 x 11 pies  [224 X 308 cm] 
 
Cruzada Villaamil 1865; Angulo 1958, p. 110 
Pérez Sánchez 1986, pp. 252-253 
 
Forma serie con los cuatro números siguientes, de los que se especifica en el 
inventario Dichos cinco cuadros son originales. La atribución a Rizi se debe a Pérez 
Sánchez, quien reagrupó la serie de escenas de la vida de la Virgen, dispersa al menos 
desde 1865, cuando Cruzada Villaamil catalogó los cuadros por separado  
 
 
87)  La Adoración de los Reyes, 1663. Óleo sobre lienzo, 206 x 283 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-702 
Museo Nacional del Prado, P-5318 
Depositado en la Universidad de Barcelona 
desde 1877 
 
PROCEDENCIA: Convento de Atocha, de 
dominicos. Colocado en la capilla del Cristo 
INVENTARIO N. 11. Bueno. La Adoración 
de los santos Reyes, id. [marco de madera 
pintado de blanco con filete dorado], 8 x 11 
pies  [224 X 308 cm] 
 
Cruzada Villaamil 1865; Angulo 1958, p. 110 
Pérez Sánchez 1986, pp. 252-253 
 
Vid. n. anterior  
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88) La Presentación del Niño Jesús en el templo, 1663. Óleo sobre lienzo, 206 x 290 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-703 
Museo Nacional del Prado, P-2962 
Depositado en el Tribunal Supremo desde 1882 
hasta 1915  
 
PROCEDENCIA: Convento de Atocha, de 
dominicos. Colocado en la capilla del Cristo 
INVENTARIO N. 11. Id.[Bueno]. La 
presentación al templo, id. [marco de madera 
pintado de blanco con filete dorado], 8 x 11 pies   
[224 X 308 cm] 
 
Cruzada Villaamil 1865; Angulo 1958, p. 110 
Pérez Sánchez 1986, pp. 252-253 
Vid. n. 84 
 
 
89)  La Anunciación, 1663. Óleo sobre lienzo, 205 x 282 cm  
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-714 
Museo Nacional del Prado, P-5319  
Depositado en la Universidad de Barcelona  
desde 1877 
 
PROCEDENCIA: Convento de Atocha, de  
dominicos. Colocado en la capilla del Cristo 
INVENTARIO N. 11. Id.[Bueno].  
LaAnunciación, id. [marco de madera pintado 
de blanco con filete dorado], 8 x 11 pies  [224 
X 308 cm] 
 
Cruzada Villaamil 1865; Angulo 1958, p. 110 
Pérez Sánchez 1986, pp. 252-253
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90)  La Visitación, 1663, Óleo sobre lienzo, 206 x 290 cm  
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-621  
Museo Nacional del Prado, P-3136 
Depositado en el convento de Santa Isabel de 
Madrid desde 1884 hasta 1966 
PROCEDENCIA: Convento de Atocha, de 
dominicos. Colocado en la capilla del Cristo 
INVENTARIO N. 11. Id.[Bueno].La Visitación, 
id. [marco de madera pintado de blanco con filete 
dorado], 8 x 11 pies  [224 X 308 cm] 
  
Cruzada Villaamil 1865; Angulo 1958, p. 110 
Pérez Sánchez 1986, pp. 252-253 
 




Pedro RUIZ GONZÁLEZ (Arandilla, Cuenca 1640 – Madrid 1706) 
 
91) El Buen pastor, 1693. Óleo sobre tabla, 201 x 87 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1688 
Museo Nacional del Prado, P-4558 
Depositado en el Instituto de segunda enseñanza de Almería 
desde 1887. Actualmente en la catedral de esta ciudad  
 
PROCEDENCIA: Convento de los Ángeles. Colocado en el 
claustro bajo 
INVENTARIO N. 22. Un cuadro del Divino pastor, del 


















No lo recogió ningún tratadista. La diferencia de medidas en altura, habitual en 
los formatos de medio punto, se debe posiblemente a la medición de la tabla hasta el 
arranque del arco. 
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La tabla se encontraba en 1854 en casa del conde de Quinto, donde la catalogó Galofre 
considerándola de segunda clase: “Tablas de segunda/ El Divino pastor, cuadro de algún 
mérito, la cabeza muy fea, procedente de la casa del Sr. Conde de Quinto”. 
 
 
Alonso SÁNCHEZ COELLO (Benifaró de les Valls, Valencia 1531/1532 – Madrid, 1588) 
 
92)  Retrato de la Infanta Catalina Micaela, 1585 c. Óleo sobre lienzo, 194 x 109 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-212 
Museo Nacional del Prado, P-6184 
Depositado en la Embajada de España en París desde 1882 
 
PROCEDENCIA: Monasterio de San Jerónimo. Colocado 
posiblemente en la sacristía 
INVENTARIO N. 14: Un retrato de una joven vestida de 
negro con un pañuelo blanco en la mano 2 ½  x 1 ½  [210 x 
126 cm] 
 
Cruzada Villaamil 1865; Gaya Nuño 1947, p. 59; Alonso Sánchez 
Coello en Madrid 1990; Brown 1994; Sofonisba Anguissola 











Identificado por Gaya Nuño en 1947 como perteneciente al Museo de la 





Francisco SOLÍS (Madrid 1620 c. – 1684) 
 
93)  Cristo asistido por los ángeles, 1665. Óleo sobre lienzo, 115 x 204 cm 
 
Localización actual: Bowes Museum, 
Barnard Castle. B.M. n. 827  
 
PROCEDENCIA: Convento de San 
Hermenegildo, de carmelitas 
descalzos. Colocado en la escalera de 
acceso al claustro principal. 
INVENTARIO N. 7. Mediano. Jesús 
Servido por los ángeles, marco 
negro, 4 x 7 ½ pies [112 x 210 cm]
   
 
Gaya Nuño 1958, n. 2674; Miró 
(1973); Young 1988  
 
Adquirido por John Bowes en la venta de la colección del conde de Quinto en 1862 (cat. 
n. 131) por 2.500 francos. 
 
 
94) San Marcos. Óleo sobre lienzo, 143 x 262 cm 
 
Localización actual: Bowes 
Museum, Barnard Castle. B.M. n. 
1010 
 
PROCEDENCIA: Convento de 
Agustinos recoletos, colocados en 
las pechinas de la cúpula. 
INVENTARIO N. 12: Pinturas/ en 
la iglesia/ 24  cuadros de diversas 
formas y tamaños que existen en el 
techo y cúpula de la iglesia: a 
saber: 3 en el presbiterio 9 en el 
crucero, 8 en  la cúpula y 4 en la 
nave de la iglesia 
INVENTARIO ARABASF, Leg. 
130 - 3/7, fol. 14, redactado en 1839 
de los “cuadros que se han subido a 
la enfermería”: Lienzos de las 
pechinas de la vóveda uno de S. 
Marcos y otro de S. Mateo y en otro 
posterior, de 1842 de los cuadros 
existentes en el depósito ambos 
lienzos vuelven a aparecer como 
pertenecientes a las pechinas de 
Recoletos  
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INVENTARIO ARABASF, Leg. 
130-3/7, fol. 18. Fechado en 1842: 
Nota de los cuadros que existen en 
el Deposito Artistico de la 
Trinidad pertenecientes a los 
Conventos suprimidos con 
espresion del numero con que 
estan marcados asunto que 
representan y dimensiones de los 
mismos según el orden siguiente./ 
Convento de Recoletos/ lienzos de 
las pechinas de la bóveda, uno san 
Marcos y otro san Mateo, 2 4 x 7 
½ pies [112 x 210 cm] 
Pérez Sánchez 1970; Young 1988, 





Fomaban parte de la decoración mural del convento de Agustinos recoletos, 
donde Palomino Ponz y Ceán mencionaron solo las obras de Herrera el Mozo.  
Atribuido a Solís por Pérez Sánchez (1970) por su relación son el San Marcos de la 
catedral de Vitoria, la atribución fue aceptada por Young, quien anteriormente había 
considerado ambos lienzos obra del S. XVIII 
 
Vid. n. siguiente y cat. 57-63 
 
 
95) San Mateo. Óleo sobre lienzo, 146 x 270 cm 
 
 
Localización actual: Bowes 
Museum, Barnard Castle. B.M. n. 
1009 
PROCEDENCIA: Convento de 
Agustinos recoletos, colocados en 








Vid. n. anterior y cat. 54-60 
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Jorge Manuel TEOTHOCOPULI 
 
96)  El Expolio, 1606 c. Óleo sobre lienzo, 107 x 69 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-603 
Museo Nacional del Prado, P-832 
Depositado en  
 
PROCEDENCIA: Convento de Atocha, de dominicos. 
Colocado en el claustro bajo 
INVENTARIO N. 11: El Prendimiento de Cristo del Greco, 
marco dorado, 3 x 1 ¾ pies [84 x 49] cm 
 
Cruzada Villaamil 1865 
 
 








Jacopo Robusti, TINTORETTO (Venezia 1518 – 1594) 
 
97) Adoración de los Reyes. Óleo sobre lienzo, 174 x 203 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T- 407 
Museo Nacional del Prado, P-5050 
Estuvo depositado en el Gremio de Fabricantes de 
Sabadell (Barcelona), desde 1887 hasta 2002 
 
PROCEDENCIA: Convento de San Pascual – 
Academia de San Fernando – Convento de San Felipe el 
Real 
INVENTARIO N. 9: Primera capilla del lado del 
Evangelio. La Adoración de los santos Reyes, copia de 
Ticiano. [sin medidas]. 
 
Ponz, V, p. 39; Marinelli 2002; Álvarez Lopera 2009, p. 
120-122 
 
El lienzo, atribuido a Tintoreto por Marinelli, fue identificado por Álvarez 
Lopera como procedente del convento de San Pascual gracias al inventario redactado en 
1838 con la selección de los cuadros destinados a ser expuestos en el museo en el que se 
indicaban las procedencias. 
Pese a que no aparece en el inventario levantado en 1836 en el convento de San Pascual 
por los académicos de San Fernando y sí en el de San Felipe el Real, en el que se anota 
una Adoración de los Reyes copia de Tiziano - atribución con la que se registró también 
en el inventario de 1854 -, es lógico suponer que se trate del cuadro que vio Ponz en San 
Pascual considerándolo obra de Paolo Veronés.  
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La obra, que seguramente llegó a San Pascual con la donación realizada al convento por 
Gaspar de Enríquez, Almirante de Castilla, fue recogida por los franceses y llevada al 
depósito del Rosario. En el proceso de devolución de las obras almacenadas en el 
convento dominico decretado por Fernado VII en 1813, muchas fueron trasladadas a 
San Felipe el Real a la espera de que sus legítimos propietarios las reclamasen, cosa que 
no debió suceder con este lienzo, que quedó en el convento agustino hasta la 
desamortización de Mendizábal.  
Tanto el cuadro como su procedencia original debían ser bien conocidos, al menos para 
los redactores del inventario de 1838, quienes lo registraron correctamente como 
procedente de San Pascual. 
 
 
TIZIANO Vecellio (Pieve di Cadore 1489 c.,  - Venezia, 1576) 
  
98) San Juan Bautista, 1550 c. Óleo sobre lienzo, 195 x 127 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T- 761 
Museo Nacional del Prado, P-4941 
Estuvo depositado en la iglesia parroquial de Cantoria 
(Almería) desde 1886 hasta 2007 
 
PROCEDENCIA: Convento de San Pascual, tercera capilla 
del lado de la epístola 
INVENTARIO N. 29: Primera capilla [lado de la epístola]/ 
22. Un cuadro de San Juan Bautista tamaño natural, 2 ¼ x 1 
½ Varas [189 x 126 cm] 
 
Ponz, V, p. 35; Fernández Duro 1903, s.p.; Gómez Nebreda 2002, 






Atribuido a Tiziano por Miguel Falomir, el cuadro llegó al convento 
posiblemente como parte de la colección familiar de su fundador, Gaspar Enríquez de 
Cabrera, X Almirante de Castilla, aunque el único asiento compatible con el cuadro que 
aparece en el inventario  redactado en 1647 a la muerte del padre de Gaspar Enríquez no 
permita asegurarlo,debido principalmente al bajo precio de su tasación. “880 . Un San 
Juan Bautista con el cordero. 220 reales. 
 Los académicos de San Fernando lo registraron en el mismo lugar donde lo vio 











Luis TRISTÁN (Toledo ? 1580/1585 – Toledo 1624) 
 
99)  Retrato de un padre carmelita, 1620 c. Óleo sobre lienzo, 110 x 84 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-518 
Museo Nacional del Prado, P-5206  
Estuvo depositado en el Ayuntamiento de las Palmas de 
Gran Canaria desde 1913 hasta ? 
 
PROCEDENCIA: Convento del Carmen calzado, 
colocado en la escalera 
INVENTARIO N. 3: Bueno. Retrato de un santo de la 
orden, 4 x 3 pies [112 x 84 cm] 
  
Cruzada Villaamil, 1865; Angulo, Pérez Sánchez, 1972;  
Schroth 2008; Portús 2001, pp. 247-248; Pérez Sánchez, 
Navarrete 2001, p. 247-248; Orihuela, en Ruiz Gómez, Barón, 
Madrid 2010, p. 62, n. 12 
 
 
Los retratos de religiosos son muy numerosos en los conventos, principalmente 
en los de las órdenes de carmelitas y de trinitarios. En el Carmen calzado se 
contabilizan 24, de los que 19 forman una serie de las mismas medidas que el cuadro de 
Tristán, considerados asimismo “buenos”. También en el convento de carmelitas 
descalzos de San Hermenegildo hay una serie de cinco retratos de venerables de la 
orden de idénticas medidas. De todos ellos solo uno no parece formar serie con los 
demás y tiene una colocación distinta en el convento, por lo que nos inclinamos a 
pensar que se pueda identificar con este bello retrato de Tristán, de cuyo trabajo para los 
dos conventos de carmelitas de Madrid dejó constancia Ceán Bermúdez. 
 
 
100) San Jerónimo penitente. Óleo sobre lienzo, 103 x 82 cm Sin localizar  
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-371 
Museo Nacional del Prado. Sin localizar  
Depositado en el Seminario Conciliar de Lérida desde 
1897, se encuentra en paradero desconocido 
 
PROCEDENCIA: Convento de San Pascual, de monjas 
franciscanas descalzas. Colocado en la sacristía. 
INVENTARIO N. 29: Un San Gerónimo 1 ¼ x ¾ varas 
[105 x 63 cm] 
 
Cruzada Villaamil 1865; Angulo-Pérez Sánchez, 1973, p. 180; 





En el inventario realizado en 1838 aparece clasificado como de primera clase. 
Cruzada Villaamil lo catalogó como obra de un anónimo toledano, mientras que Mayer 
lo atribuyó a Maíno. Angulo y Pérez Sánchez lo recogieron ya como obra de Luis 
Tristán. 
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Luis de VELASCO (Toledo 1530 c. – 1606) 
 
101) La Virgen y el Niño con san Jerónimo, san Francisco, san José, san Agustín y 
don Fernando de Antequera. Óleo sobre lienzo, 162 x 122 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-145 
Museo Nacional del Prado, P-3266  
Estuvo depositado en la Escuela de Veterinaria de Madrid 
desde  1882 hasta 1959 y en el Museo de Bellas Artes de 
Sevilla desde 1970 hasta 1989 
 
PROCEDENCIA: Monasterio de San Jerónimo. Colocado en 
la iglesia 
INVENTARIO N. 14: Otro un cuadro de una Virgen con el 
Niño en el regazo, san Agustín, san José y otros varios santos 
estropeado, alto dos varas ancho una y media [168 x 126 
cm] 
 





Atribuido con reservas a Luis de Velasco, no lo registró Ponz en su descripción 
de la iglesia del monasterio de San Jerónimo. El cuadro debió llegar en mal estado de 
conservación al depósito de la Trinidad puesto que ya en su emplazamiento original los 
académicos anotan que estaba “estropeado”. En 1854 en el inventario general se anota 




Anónimos españoles del siglo XVI  
 
102) Retrato de don Juan de Austria (?). Óleo sobre lienzo, 142 x 95 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-491 
Museo Nacional del Prado, P- 6188 
Depositado en la Embajada de España en París desde 1882 
 
PROCEDENCIA: Colección real – Convento de Atocha, de 
dominicos. Colocado en la biblioteca 
INVENTARIO N. 11: Un retrato de un infantito  
5 x 3 ½ pies [140 x 98 cm] 
 








103)  San Juan Bautista. Óleo sobre tabla, 45 x 32 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-825  
Museo Nacional del Prado,  P-5359  
Depositado en la Sociedad Económica de Amigos del País 
de Santiago de Compostela desde 1886. Actualmente en la 
Universidad de esa ciudad. 
 
PROCEDENCIA: Convento de San Felipe el Real, de 
agustinos calzados. Colocado en la librería. 
INVENTARIO N. 9: Bueno. San Juan Bautista marco 
dorado y cristal, en tabla, 11/2 x 1 pies [42 x 28 cm] 
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104) Retrato de Fernando III "el Santo", rey de España, c. 1600. Óleo sobre lienzo, 
206 x 125 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1104 
Museo Nacional del Prado, P-5581 
Depositado en el Ayuntamiento de Écija (Sevilla) desde 
1887 
 
PROCEDENCIA: Colección real – convento de Atocha, de 
dominicos. Colocado en la sacristía  
INVENTARIO N. 11: Un rey con un pagecito, marco de 








 Forma parte de la serie de 20 retratos que, junto con otras obras de su colección, 
Fernando VII cedió al convento de dominicos en 1829 (Vid. cat. 70). 
 
 
Anónimo italiano del siglo XVI  
 
105) Copia de Rafael, Virgen del Divino Amor (fragmento). Óleo sobre tabla, 110 x 
54 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-876 
Museo Nacional del Prado, P-3605 
 
PROCEDENCIA:  Convento de San Felipe el Real, de 
agustinos calzados. Colocado en la segunda capilla del lado 
del Evangelio 
INVENTARIO N. 9:  Un trozo de una Sagrada Familia, 
copia de Rafael, con un san Juanito, marco dorado. No se 
puede juzgar su mérito por estar cerrada dicha capilla. 
   







Por la descripción del inventario sabemos que ya en 1835 el cuadro estaba 
mutilado. Sin embargo, debía tratarse de una obra conocida y apreciada, puesto que 
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incluso tratándose de poco más que un fragmento, en 1848 estaba colocada en la galería 
principal del Museo de la Trinidad. Para Ruiz Manero se trata de una obra de calidad, 
posiblemente de autor italiano. 
 
Anónimos madrileños del siglo XVII 
 
106)  La Virgen con san Basilio (?) y san Bernardo. Óleo sobre lienzo, 208 x 144 cm. 
 
Localización actual: Bowes Museum, Barnard Castle 
(B.M. 821) 
Inscripción en el frente: "IN OM NIBUS OMNES 
MAGIS TRAM SEQU ANTUR REGU LAM' 
 
PROCEDENCIA: Convento de San Cayetano,  de frailes 
teatinos. Colocado en la sacristía 
INVENTARIO N. 1: 1 Cuadro con san Bernardo  san 
Benito y la Virgen  marco dorado, 4 x 62/2 pies [ 112 x 
182 cm] 
 
Young 1988, pp. 192-93. 
 
Adquirido por John Bowes en la venta de la colección del conde de Quinto en París en 
1862, ingresó en el museo de Barnard Castle en 1885.  
 
107) La Anunciación, santa Teresa y san Agustín, finales del S. XVII. Óleo sobre 
tabla, 34 x 117 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1687 
Museo Nacional del Prado, P-3861  
Depositado en el museo de Cuenca desde 1973 
PROCEDENCIA: Convento del Carmen calzado. 
Colocado en la biblioteca 
INVENTARIO N. 3: 1 Santa Teresa con el misterio   de 
la Encarnación, 1 x 4 pies [28 x 112 cm] 
 
108) Cristo crucificado en el Calvario. Óleo sobre lienzo, 184 x 165 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1169 
Museo Nacional del Prado, P-5148 
Depositado en el Museu d'Art de Gerona desde 1882 
  
PROCEDENCIA: Convento de San Hermenegildo, de 
carmelitas descalzos. Colocado en el refectorio 
INVENTARIO N. 7: Mediano. 1 Cristo con los dos 
ladrones, la Virgen y la Madalena, marco de madera 62/2x 6 




109)  Florero, segunda mitad del S. XVII. Óleo sobre 
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lienzo, 63 x 83 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-471 
Museo Nacional del Prado, P-4043  
Depositado en la Escuela Normal de Magisterio de Madrid 
desde 1885 hasta 1981 y en el Ministerio de Cultura desde 
1984  
 
PROCEDENCIA: Convento de la Victoria, de mínimos. 
Colocado en el paso de la sala correctoral 
INVENTARIO N. 10: 1 Florero apaisado,  2 ¼  x 2 ¾ pies 
[63 x 77] 
 
Cruzada Villaamil 1865; Espinós, Orihuela, Royo Villanova 1981 
 
Entre todos los floreros inventariados en los conventos, éste es el único que no 
aparece emparejado a otro o en serie de número par . 
 
110) Retrato de niño. Óleo sobre lienzo, 120 x 85 cm. 
 
Museo Nacional del Prado, P-3859 
Museo Nacional de la Trinidad, T-795 
Depositado en el Colegio de Abogados de Madrid desde 
1884 a 1915. Después en el Museo Arqueológico de Cuenca 
desde 1973 
 
PROCEDENCIA: Colección real - Convento de Atocha, de 
dominicos. Colocado en la biblioteca 
INVENTARIO N. 11: Un retratito de un niño en pie, 4,25 x 
3 pies [119 x 84 cm] 
 





Jesús Urrea sugiere como posible autor los nombres de Pedro Ruiz González, Sebastián 
Muñoz o Ignacio Ruiz de la Iglesia, artistas del entorno de Carreño. 
Para Gómez Nebreda el retrato procede del monasterio jerónimo de Nuestra Señora del 
Parral de Segovia. No aparece en el inventario de las obras procedentes de esa ciudad y 
sí en uno sin fechar realizado en el depósito de la Trinidad en el que todavía se registran 
las procedencias: De Atocha: Retrato de un Infante, alto 4 1/2   ancho 3 [ARABASF, 
130-3/7, f. 14]. Forma parte de la serie de 20 retratos que, junto con otras obras de su 
colección, Fernando VII cedió al convento de dominicos en 1829 (Vid. cat. 70). 
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111) El Salvador. Óleo sobre tabla, 115 x 56 cm. 
 
Localización actual: Museo de la Real Academia de San 
Fernando, inv. 0048 
PROCEDENCIA: Convento de Agustinos recoletos. Puerta 
del sagrario 
INVENTARIO N. 12: El Salvador colocado en la puerta del 
sagrario, 4 x 2  pies [112 x 56 cm]. 
 
 














Considerado por Elías Tormo como obra de escuela valenciana, Pérez Sánchez 
lo catalogó como puerta de sagrario. Tras la recogida se quedó en la Academia. No pasó 
al Museo de la Trinidad. 
 
112) Ecce-Homo. Óleo sobre lienzo, 75 x 62 cm. 
 
Localización actual: Museo de la Real Academia de San 
Fernando, inv. 0136 
 
PROCEDENCIA: Convento de agustinos recoletos 
descalzos. Colocado  en la librería 
INVENTARIO N. 12: Mediano. 1 Ecc-omo, marco dorado, 
3 x 2 ½ pies [84 x 70 cm] 
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Una inscripción en el reverso del lienzo indica la procedencia: “Recoletos”. En 
el convento había otro cuadro del mismo asunto, del que no se indican las medidas, 
colocado en la entrada de la portería. 
 
113) Viaje de Jacob con su familia. Óleo sobre lienzo, 130 x 203 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-87 
Museo Nacional del Prado, P-3955 
Depositado en el Museo Municipal de San Telmo (san 
Sebastián) desde 1884 hasta 1964 
 
PROCEDENCIA: Convento de San Felipe el Real, de 
agustinos. Colocado en la sacristía 
INVENTARIO N. 9: Mediano. Laban buscando los 
ídolos, marco dorado [sin medidas]  
       
Cruzada Villaamil 1865 
 
El cuadro quedó gravemente dañado en un incendio ocurrido en el museo, según 
se anota en el inventario de 1854. No hay documentación acerca de este suceso. El 
único incendio que ha quedado documentado se originó en un despacho del Ministerio 
de Fomento en 1872 y en él se perdieron ocho cuadros modernos. 
 
Cruzada Villaamil lo catalogó en la escuela italiana. 
 
Anónimos españoles del siglo XVII 
 
114) Copia de Anton van Dyck, La Piedad. Óleo sobre lienzo, 112 x 173 cm. 
 
Museo Nacional del Prado, P-5109 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1059 
Depositado en el Museo Balaguer de Villanueva y Geltrú 
(Barcelona) desde 1881 a 1981 
 
PROCEDENCIA: Convento del Carmen calzado. 
Colocado en la capilla de la sacristía 
INVENTARIO N. 3: 1 La Virgen con su hijo sobre las 
rodillas, copia de Bandik  3¾ x 6 [105 x 168 cm] 
 
Álvarez Lopera 2009, n. 43; Díaz Padrón 2012, p. 700 
 
Para Álvarez Lopera el lienzo procedía, al igual que el apostolado de García 
Salmerón, del convento de carmelitas calzados de Toledo, puesto que así aparece 
indicado en el inventario realizado en 1838 en el que algunos lienzos del Carmen 
calzado de Madrid se registraron erróneamente como procedentes del convento toledano 
de la misma orden. 
El modelo de la lamentación sobre Cristo muerto de la Alte Pinakothet de 
Munich,  de 1634, tuvo una gran difusión a través de las estampas de Lucars 
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Vosterman. Díaz Padrón cataloga otras seis repeticiones españolas del mismo tema y 
todas en sentido inverso al original, signo evidente de la mediación de la estampa. 
Galofre recogió este lienzo entre los cuadros que no habían sido inventariados en 
1846 y lo catalogó entre los cuadros con bastidor de primera clase. 
 
115) La oración en el huerto. Óleo sobre lienzo, 180 x 172 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-553 
Museo Nacional del Prado, P-5141 
Depositado en el Museo de Gerona desde 1882 
 
PROCEDENCIA: Convento de San Hermenegildo, de 
carmelitas descalzos 




Cruzada Villaamil 1865 
 
 
116) Florero. Óleo sobre lienzo, 41 x 32 cm. 
 
Museo Nacional del Prado, P-5151  
Museo Nacional de la Trinidad, T-187 
Depositado en el Ayuntamiento de Figueras (Gerona) desde 
1887. Actualmente en el Museo del Ampurdán (Figueras) 
 
PROCEDENCIA: Convento de las baronesas, de carmelitas 
recoletas descalzas. Colocado, como el número siguiente, en 
el claustro bajo  
INVENTARIO N. 21: Dos floreros iguales [sin medidas]  
 





En el inventario levantado en el convento no se indican las medidas, pero sí 
aparecen en otro documento redactado el 31 de diciembre de 1839 (ARABASF, Leg. 
130-3-7, f. 14), en el que se especifica que la pareja de floreros procede de las 
baronesas: Baronesas: Un florero, alto 1 ½ ancho 1/ otro Id. Id [42 x 28 cm] 
Compañero del número siguiente. Cruzada Villaamil los atribuyó a Juan de 
Arellano. 
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117) Florero de rosas y lirios. Óleo sobre lienzo, 41 x 32 cm. 
 
Museo Nacional del Prado, P-5152 
Museo Nacional de la Trinidad, T-191 
Depositado en el Ayuntamiento de Figueras (Gerona) desde 
1887. Actualmente en el Museo del Ampurdán (Figueras) 
 
PROCEDENCIA: Convento de las baronesas, de carmelitas 
recoletas descalzas. Colocado, como el número siguiente, en 
el claustro bajo  
INVENTARIO N. 21: Dos floreros iguales [sin medidas]  
 





Compañero del número anterior. 
 
118) Copia de Tiziano, El entierro de Cristo. Óleo sobre lienzo, 103 x 169 cm. 
 
Museo Nacional del Prado. Sin localizar 
Museo Nacional de la Trinidad, T-484 
Depositado en el Colegio de San Ildefonso de Madrid desde 
1885, sin localizar 
 
PROCEDENCIA: Convento de San Hermenegildo, de 
carmelitas descalzos. Colocado en la escalera subiendo al 
claustro principal 
INVENTARIO N. 7: Bueno. 1 Cristo en el sepulcro, copia 
de Tiziano, 4 x 6 [112 x 168 cm] 
 
Antigüedad del Castillo 1985, p. 613 
 
No existe imagen. Descripción en el inventario de 1854: “Nuestro Señor en el 
sepulcro y la Virgen sosteniéndole el brazo izquierdo. Tamaño menor que el natural y 
cuerpo entero”. 
El cuadro, calificado como “bueno” por la comisión de la Academia, había sido 
recogido anteriormente por los franceses y conducido al depósito del Rosario, donde 
aparece inventariado con el número 684: “Un quadro de 3 ps y 12 deds alto por 6 ps 
ancho, repta La Deposición de Christo en el Sepulcro, copia del Ticiano”. La Academia 
de San Fernando lo devolvió a la congregación en 1814 (ARABASF, Leg.1-36-10)  
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119) Santa Teresa curando a una endemoniada. Óleo sobre lienzo, 154 x 234 cm. 
 
Museo Nacional del Prado, P-5396 
Museo Nacional de la Trinidad, T-223 
Depositado en la Universidad de Zaragoza desde 1884 
 
PROCEDENCIA: Convento del Carmen calzado. 
Colocado en el claustro bajo de la portería 
INVENTARIO N. 3: Bueno. 1 Santa Teresa conjurando 
a una energúmena 5 x 8 pies [140 x 224 cm] 
 
Cruzada Villaamil, 1865; Orihuela (1995), p. 77 
 
120) Un ángel con una cartela. Óleo sobre lienzo, 150 x 94 cm. 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1731 
Museo Nacional del Prado, P-4881 
 
PROCEDENCIA: Convento de trinitarios calzados. 
Colocado en el claustro bajo. 
INVENTARIO N. 6: Cuadros que están en los lunetos 
principiando por la izquierda entrando por la puerta en 
dicho claustro. Cada medio punto de estos al lado de cada 









El claustro bajo del convento de trinitarios estaba decorado con una serie de 27 
retratos de santos y beatos de la orden, de los que ninguno pasó al Museo de la Trinidad. 
Flanqueando cada uno de ellos había un ángel con la cartela que los identificaba. El 
conjunto se completaba con ocho escenas de la vida de los santos de la orden 
acompañadas a su vez por otras representaciones de ángeles en los laterales que 
portaban las cartelas correspondientes a la descripción de la escena. De estos ángeles, 
cuyo número no podía inferior al medio centenar, solo unos pocos pasaron al Museo, 
donde posiblemente se utilizasen para restaurar otras pinturas. 
Vid. n. siguiente. 
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121) Un ángel con una cartela. Óleo sobre lienzo, 105 x 62 cm 
 
Museo Nacional del Prado, Nuevas adquisiciones, N. 364 
Museo Nacional del Prado, P-4882 
 
PROCEDENCIA: Convento de trinitarios calzados. Colocado 
en el claustro bajo. 
INVENTARIO N. 6: 8 Cuadros hay en los ángulos 
historiados pertenecientes a la vida de los santos de la 
comunidad, y al lado de estos cuadros sus medios lunetos 
correspondientes de niños 
Museo del Prado, Inventario General del Pinturas III. 








No consta en el inventario en el Museo de la Trinidad.  La modalidad de ingreso en el 
Museo del Prado, fue a través de las nuevas adquisiciones, en cuyo inventario,  iniciado 
en 1856, aparece registrado. 
 
122)  El Sacrificio de Isaac. Óleo sobre lienzo, 164 x 206 cm  
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-316 
Museo Nacional del Prado: desaparecido 
Depositado en la parroquia del Purísimo Corazón de María 
de Madrid desde 1886. Destruido en 1936 
 
PROCEDENCIA: Convento de san Hermenegildo, de 
carmelitas descalzos. Colocado en la ropería 
INVENTARIO N. 7: El Sacrificio de Isac 6 x 7 ½ pies  [168 
x 210 cm] 
No existe imagen, descripción en el inventario de 1854: El sacrificio de Isac 
biéndose a este buelto en un paño blanco y un ángel que presenta el cordero. Figuras 
de tamaño natural y cuerpo entero. 
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123)  Presentación de la Virgen en el templo, óleo sobre lienzo, 117 x 165 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-477 
Museo Nacional del Prado, P-5353 
  
PROCEDENCIA: Convento de san 
Hermenegildo, de carmelitas descalzos. 
Colocado en la galería del coro 
INVENTARIO N. 7: En la galería del coro/ 
Bueno. 1 La  presentación de Nuestra Señora 
en el templo, de Antolínez, Id. [marco de color 
y talla   dorada] 4 x 6 [112 x 168 cm] 
 
 
Atribuido por la comisión a Antolínez, en el Inventario general de pinturas del 
Museo del Prado, II, 1991 aparece como de anónimo sevillano del siglo XVII 
 
124) Copia de Tiziano, San Jerónimo penitente. Óleo sobre lienzo, 208 x 168 cm 
 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-499 
Museo Nacional del Prado, P-6825 
Depositado en el Tribunal Supremo de Madrid desde 1881 a 
1915 y en la embajada de España en Bruselas desde 1928 a 
1971 
 
PROCEDENCIA: Convento de San Felipe el Real, de 
agustinos calzados. Colocado en el antecoro. 
INVENTARIO N. 9: 1 San Gerónimo, copia de Ticiano, 






Copia del cuadro de El Escorial de 1575 
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125) Copia de Rafael, Sagrada Familia con san Juan. Óleo sobre lienzo, 95 x 78 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-400 
Museo Nacional del Prado, P-5386 
Depositado en el colegio de abogados de Madrid desde 1884 
hasta 1915 y en la Capitanía general de la Zona Militar de 
Baleares desde 1942 
 
PROCEDENCIA: Convento de San Felipe el Real, de 
agustinos calzados. Colocado en la sacristía 
INVENTARIO N. 9: Mediano. La Sacra Familia, copia de 
Rafael, marco dorado  31/4 x 23/4 pies [91 x  77 cm] 
 




En el convento agustino había dos copias de la Virgen de la Rosa de Rafael, que 
en 1667 se encontraba en el Monasterio de El Escorial. El asiento siguiente en el 
inventario registra un cuadro de idéntico asunto, medidas y atribución. De ellos solo uno 
pasó al Museo de la Trinidad y luego al Prado, mientras que el otro quedó en la 
Academia de San Fernando. 
	  
126) Copia de Rafael, Sagrada Familia con san Juan. Óleo sobre lienzo, 90 x 72  
 
Localización actual: Real Academia de San Fernando, inv. n. 
0526  
 
PROCEDENCIA: Convento de San Felipe el Real, de 
agustinos calzados. Colocado en la sacristía 
INVENTARIO N. 9: Id. [Mediano] 1 Otra id. [Sagrada 
Familia] copia del mismo autor, marco dorado 31/4 x 23/4 
pies [91 x  77 cm] 
 
Tormo 1929, p. 44; Pérez Sánchez 1964, p. 51 
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127)  Anónimo bassanesco, La Oración en el huerto, 104 x 136 cm  
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-730 
Museo Nacional del Prado, P-4921 
Estuvo depositado en el palacio Episcopal de Ávila 
desde 1887, y desde 1890 hasta 1980 en el Palacio 
Episcopal de Vitoria 
 
PROCEDENCIA: Convento de San Hermenegildo, 
de carmelitas descalzos. Colocado en la galería del 
coro. 
INVENTARIO N. 7: La Oración de Jesús en el 
huerto, copia de Basano, marco negro y dorado, 
31/4 x 42/2 pies [91 x 126 cm] 
 
Recogido por los franceses con destino al Museo Josefino y llevado al depósito 
del convento del Rosario, donde aparece descrito como copia de Bassano, el cuadro fue 
devuelto a la congregación por la Academia en 1814 (ARABASF, Leg.1-36-10). 
 
128) Adoración de los pastores. Óleo sobre lienzo, 178 x 128 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-132 
Museo Nacional del Prado: Destruido 
 
PROCEDENCIA: Convento de San Felipe el 
Real, de agustinos calzados 
INVENTARIO N. 9: Id. [Bueno] La Adoración 
de los pastores y gloria de ángeles marco 
dorado, 61/2 x 41/2 [182 x 126 cm] 
 
Cruzada Villaamil 1865 
 
No existe imagen. Descripción en el catálogo de Cruzada: “En el centro del 
cuadro el Niño sobre un haz de paja, abrazado por la Virgen y adorado por san José; dos 
ángeles y unos pastores le ofrecen cestas con huevos; en la parte superior del cuadro 
Gloria de ángeles”. 
 
129)  Copia de Ribera, San Onofre. Óleo sobre lienzo, 116 x 90 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-356 
Museo Nacional del Prado: Destruido 
Depositado en la Universidad de Oviedo desde 
1885. Destruido en 1934.  
 
PROCEDENCIA: Convento de San Felipe el 
Real, de agustinos calzados. Colocado en la 
sacristía 
INVENTARIO N. 9: San Onofre,  marco dorado, 
41/2 x 31/2 pies [126 x 98 cm] 
 
Cruzada Villaamil 1865 
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No existe imagen. Descripción en el inventario de 1854: “Asunto equivocado, 
pues en el catálogo antiguo pone San Pablo primer ermitaño pero parece más bien ser 
un san Jerónimo de más de medio cuerpo y tamaño natural. Autor Ribera”.  
Por su parte, Cruzada Villaamil identificó correctamente el personaje, 
considerando el cuadro una copia antigua de Ribera: “San Onofre, desnudo, con un palo 
y un rosario en la mano derecha; en la parte inferior una calavera. Fondo, paisaje”. 
 
130)  El Calvario. Óleo sobre lienzo, 73 x 49 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-142 
Museo Nacional del Prado, P-5150   
Depositado en el Museo del Ampurdán (Figueras). 
Anteriormente estuvo depositado en el Ayuntamiento de esa 
ciudad. 
 
PROCEDENCIA: Convento de San Felipe el Real, de 
agustinos calzados. Colocado en el refectorio 
INVENTARIO N. 9: Mediano. Un Crucifijo, marco dorado 











131)  Copia de Annibale Carracci, Piedad. 
Óleo sobre lienzo, 195 (?) x 149 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1085 
Museo Nacional del Prado, P-5327 
Estuvo depositado en el Ayuntamiento de Barcelona 
desde 1904 hasta 1987 
 
PROCEDENCIA: Convento de San Felipe el Real, 
de agustinos calzados. Colocado en el refectorio 
INVENTARIO N. 9: Nuestra Señora de las 
Angustias con su hijo muerto, copia de Aníbal 5 x 




Existía otro idéntico en el mismo convento “otro igual y de igual tamaño” que 
no pasó al Museo de la Trinidad. Tampoco éste fue inventariado hasta 1854, cuando 
Galofre lo incluyó entre los lienzos de primera clase llamando la atención sobre el 
deplorable estado de conservación en el que se encontraba. 
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132)  Cristo con la cruz a cuestas. Óleo sobre lienzo, 186 x 123 cm  
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-373  
Museo Nacional del Prado: Desaparecido 
Depositado en la iglesia parroquial de san Pedro de Calera 
(Toledo). Sin localizar 
 
PROCEDENCIA: Convento de la Victoria, de mínimos. 
Colocado sobre la puerta de entrada de la sacristía. 
INVENTARIO N. 10:  Christo con la cruz a cuestas, 
colocado sobre la puerta a la entrada de la sacristía, sin 
marco, 7 x 4 pies [196 x 112 cm]  7     
 
No existe imagen, descripción en el inventario de 1854: “Cristo con la cruz a 
cuestas y una zoga al cuello. Figura de tamaño natural y cuerpo entero”. 
 
133) San Bartolomé. Óleo sobre lienzo, 107 x 81 cm  
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-538 
Museo Nacional del Prado, P-4022  
Depositado en la Escuela de Veterinaria de Madrid desde 
1883 a 1959 
 
PROCEDENCIA: Convento de la Victoria, de mínimos. 
Colocado en la enfermería 
INVENTARIO N. 10: Medianos. 13 cuadros de apóstoles 
marco negro y talla dorada 33/4 x 3 pies [105 x 84 cm] 
 
Cruzada Villaamil 1865 
 




De los trece cuadros de este Apostolado con la Virgen falta solo la imagen que 
correspondería a san Juan Bautista. Estuvieron colocados en la galería principal del 
museo de la Trinidad y a partir de 1880 la serie se repartió entre la escuela de 
veterinaria de Madrid, el Seminario Conciliar de Lérida, el Museo de Bellas Artes de 
Bilbao, el Museo de Salamanca 
	   217	  
 
134) Santo Tomás. Óleo sobre lienzo, 108 x 82 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-574 
Museo Nacional del Prado, P-5188  
Depositado en el Seminario Conciliar de Lérida desde 1894. 
Actualmente en el Palacio Episcopal de esa ciudad 
 
PROCEDENCIA: Convento de la Victoria, de mínimos. 
Colocado en la enfermería 
INVENTARIO N. 10: Medianos. 13 cuadros de apóstoles 
marco negro y talla dorada 33/4 x 3 pies [105 x 84 cm] 
 





Cruzada Villaamil 1865 
 
135)  San Matías. Óleo sobre lienzo, 107 x 79 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-576  
Museo Nacional del Prado, P-3199 
Depositado en el Museo de Salamanca  
 
PROCEDENCIA: Convento de la Victoria, de mínimos. 
Colocado en la enfermería 
INVENTARIO N. 10: Medianos. 13 cuadros de apóstoles 
marco negro y talla dorada 33/4 x 3 pies [105 x 84 cm] 
 
Cruzada Villaamil 1865 
 
136) Santiago el Menor. Óleo sobre lienzo, 108 x 82 cm  
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-577 
Museo Nacional del Prado, P-5189 
Depositado en el Seminario Conciliar de Lérida desde 
1894. Actualmente en el Palacio Episcopal de esa ciudad 
 
PROCEDENCIA: Convento de la Victoria, de mínimos. 
Colocado en la enfermería 
INVENTARIO N. 10: Medianos. 13 cuadros de apóstoles 
marco negro y talla dorada 33/4 x 3 pies [105 x 84 cm] 
 
Cruzada Villaamil 1865 
	  218	  
 
137) San Andrés. Óleo sobre lienzo, 107 x 81 cm 
  
Museo Nacional de la Trinidad, T-578 
Museo Nacional del Prado, P-4023 
Depositado en la Escuela de Veterinaria de Madrid desde 
1883 hasta 1959.  
 
PROCEDENCIA: Convento de la Victoria, de mínimos. 
Colocado en la enfermería 
INVENTARIO N. 10: Medianos. 13 cuadros de apóstoles 
marco negro y talla dorada 33/4 x 3 pies [105 x 84 cm] 
 







138) San Pablo. Óleo sobre lienzo, 107 x 81 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-579  
Museo Nacional del Prado, P-5190 
Depositado en el Seminario Conciliar de Lérida desde 1894. 
Actualmente en el Palacio Episcopal de esa ciudad 
 
PROCEDENCIA: Convento de la Victoria, de mínimos. 
Colocado en la enfermería 
INVENTARIO N. 10: Medianos. 13 cuadros de apóstoles 
marco negro y talla dorada 33/4 x 3 pies [105 x 84 cm] 
 







139) Santiago el Mayor. Óleo sobre lienzo, 108 x 81 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-597  
Museo Nacional del Prado, P-3068  
Depositado en el Museo de Bellas Artes de Bilbao desde 1913 
a 1964 
 
PROCEDENCIA: Convento de la Victoria, de mínimos. 
Colocado en la enfermería 
INVENTARIO N. 10: Medianos. 13 cuadros de apóstoles 
marco negro y talla dorada 33/4 x 3 pies [105 x 84 cm] 
 
Cruzada Villaamil 1865 
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140) San Juan Evangelista. Óleo sobre lienzo, 108 x 81 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-592  
Museo Nacional del Prado, P-4024  
Depositado en la Escuela de Veterinaria de Madrid desde 
1883 hasta 1959. 
 
PROCEDENCIA: Convento de la Victoria, de mínimos. 
Colocado en la enfermería 
INVENTARIO N. 10: Medianos. 13 cuadros de apóstoles 
marco negro y talla dorada 33/4 x 3 pies [105 x 84 cm] 
 







141) San Pedro. Óleo sobre lienzo, 108 x 82 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-593 
Museo Nacional del Prado, P-5191 
Depositado en el Seminario Conciliar de Lérida desde 1894. 
Actualmente en el Palacio Episcopal de esa ciudad 
 
PROCEDENCIA: Convento de la Victoria, de mínimos. 
Colocado en la enfermería 
INVENTARIO N. 10: Medianos. 13 cuadros de apóstoles 
marco negro y talla dorada 33/4 x 3 pies [105 x 84 cm] 
 
Cruzada Villaamil 1865 






142) San Felipe. Óleo sobre lienzo, 108 x 82 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-595 
Museo Nacional del Prado, P-5192 
Depositado en el Seminario Conciliar de Lérida desde 1894. 
Actualmente en el Palacio Episcopal de esa ciudad 
 
PROCEDENCIA: Convento de la Victoria, de mínimos. 
Colocado en la enfermería 
INVENTARIO N. 10: Medianos. 13 cuadros de apóstoles 
marco negro y talla dorada 33/4 x 3 pies [105 x 84 cm] 
 
Cruzada Villaamil 1865 
	  220	  
 
143)  San Elías. Óleo sobre lienzo, 106 x 78 cm    
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-657 
Museo Nacional del Prado, P-3394 
Depositado en la iglesia de San José de Madrid desde 1898  
 
PROCEDENCIA: Convento de la Victoria, de mínimos. 
Colocado en la enfermería 
INVENTARIO N. 10: Medianos. 13 cuadros de apóstoles 
marco negro y talla dorada 33/4 x 3 pies [105 x 84 cm] 
 







144) San Juan Bautista. Óleo sobre lienzo. 
Perdido. No pasó al Museo de la Trinidad 
 
145) La Virgen. Óleo sobre lienzo, 108 x 81 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-594 
Museo Nacional del Prado, P-3069 
Depositado en el Museo de Bellas Artes de Bilbao desde 
1913 a 1964  
 
PROCEDENCIA: Convento de la Victoria, de mínimos. 
Colocado en la enfermería 
INVENTARIO N. 10: Medianos. 13 cuadros de apóstoles 
marco negro y talla dorada 33/4 x 3 pies [105 x 84 cm] 
 
Cruzada Villaamil 1865 
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146) Copia de Velázquez, Coronación de la Virgen. Óleo sobre lienzo, 167 x 126 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-513 
Museo Nacional del Prado, P- 3527 
Depositado en el convento de San Pascual de Madrid desde 
1872 
 
PROCEDENCIA: Convento de Atocha, de dominicos. 
Colocado en la sacristía 
INVENTARIO N. 11: La Santísima Trinidad y la Virgen, 
copia de Velázquez, marco dorado, 6  x 41/2 pies [168 x 126 
cm] 
 







147)  Anónimo toledano, San Jerónimo. Óleo sobre lienzo, 162 x 115 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-68 
Museo Nacional del Prado, P-2642 
Depositado en el Museo Municipal de San Telmo (San 
Sebastián) desde 1910 hasta 1964 
 
PROCEDENCIA: Convento de Atocha, de dominicos. 
Colocado detrás de la sacristía  
INVENTARIO N. 11:  Un San Gerónimo 51/2  x 4 pies [154 x 
112 cm] 
 
Cruzada Villaamil 1865; Pérez Sánchez 1978; Álvarez Lopera 






Para Álvarez Lopera procede del convento de carmelitas calzados de Madrid 
considerando que la denominación “carmelitas calzados” que aparece en el inventario 
del 1838 tantas veces mencionado (Álvarez Lopera, in. VII) se debe a un error del 
redactor del documento. Sin embargo, no hay ningún cuadro de esta temática y 
dimensiones en el inventario levantado in situ en el convento de carmelitas calzados de 
Madrid. Por otro lado, tanto las medidas como el asunto coinciden con un San Jerónimo 
inventariado en el Carmen descalzo (y por lo tanto no cabría pensar en un error) que 
hemos identificado con el de El Greco (cat 53) 
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148)  Retrato de Fray Miguel Peralejos. Óleo sobre lienzo, 104 x 84 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1306 
Museo Nacional del Prado: Sin identificar 
 
PROCEDENCIA: Convento de Portacoeli, 
de clérigos menores. Colocado en el coro 
alto 
INVENTARIO N. 13:  El padre Fray 
Miguel Peralejos 4 x 3 pies [112 x 84 cm] 
 
 
149)  Santa Rosa de Lima. Óleo sobre lienzo, 162 x 102 cm  
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1431 
Museo Nacional del Prado: Sin localizar 
Depositado en el Convento de Misioneros 
filipinos de Ocaña desde 1855.  
 
PROCEDENCIA: Convento del Caballero 
de Gracia, de monjas franciscanas 
INVENTARIO N. 20: 58 Un cuadro de 
santa Rosa de Lima, 2 x 1 ¼  varas [168 x 
105 cm] 
  
No existe imagen. Descripción en el inventario de 1854: “Una religiosa de santo 
Domingo con una corona de espinas en la cabeza y dos rosas en la mano derecha, de 
cuerpo entero y menor que el natural”. 
El cuadro fue inventariado por Galofre entre los de tercera clase, inservibles para el 
Museo. Junto con otras 42 obras fue supuestamente depositada en fecha tan temprana 
como 1855 en el convento de misioneros en Filipinas situado en la localidad de Ocaña. 
Se trata sin duda de uno de los depósitos más polémicos, puesto que de ninguna de las 




150)  Retrato de doña Beatriz de Silveira. Óleo sobre lienzo, 205 x 121 cm  
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1264 
Museo Nacional del Prado: Sin identificar 
 
PROCEDENCIA: Convento de las 
baronesas, de carmelitas recoletas descalzas. 
Colocado en el claustro bajo 
INVENTARIO N. 21 Dos cuadros que 
representan los fundadores don Jorge de 
Paz y doña Beatriz de Silveira, figuras del 
tamaño natural 
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151)  Francisco Rizi ( ¿), Santa Casilda, 1665 c. Óleo sobre tabla, 55 x 31 cm  
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-844 
Museo Nacional del Prado, P-5322 
Depositado en el Ayuntamiento de Barcelona desde 1904 a 
1987 
 
PROCEDENCIA: Convento de los Ángeles, de monjas 
franciscanas. Colocado en la capilla de San Miguel, en el 
banco del retablo dedicado a la Natividad  
INVENTARIO N. 22: En el altar del mismo cuerpo de la 
capilla/ Un cuadro del Nacimiento del hijo de Dios, de 2 x 11/2 
[varas]/ En el cuerpo alto una pintura de la Encarnación de  
3/4 en cuadro/ En el banco del altar dos pinturas de tres 
cuartas en cuadro de la Presentación del Niño al Sumo 
Sacerdote y el otro la Adoración de los Santos Reyes, y en la 
puerta del sagrario un Ecce-Homo de ¾ x 1/4/ En unos nichos 
con sus rejas dos cabezas de dos santas mártires 
 
Bibliografía relativa al retablo (no se mencionan estas dos tablas): 
Palomino (1988) p. 277; Ponz, V, p. 191; Ceán 1800, III, p.207; 
Mayer 1947, p. 470; Angulo 1962, pp. 110-111, Id. 1971, pp. 223; 
Pérez Sánchez 1978; Id. 1986, pp. 253-255; Gómez Nebreda 2002, 
pp. 48-50 
  
Por la descripción que se hace en el inventario del retablo de la capilla de Andrés 
de la Torre, podemos suponer que estas dos obras cerrasen lateralmente el banco del 
retablo dedicado a la Natividad, posiblemente inscritas en un óvalo cuya marca es bien 
visible en ambas tablas.  
De las otras tres pinturas del banco de mano de Francisco Rizi descritas por 
Palomino y Ceán, la Presentación (P-1130) y la Adoración de los Reyes (P-1129) 
pasaron al Museo de la Trinidad, mientras que el Ecce-Homo quedó en la Academia de 
San Fernando, donde lo localizó Pérez Sánchez relacionándolo con el retablo de los 
Ángeles. Tanto Angulo como Pérez Sánchez fecharon el conjunto en los años 
inmediatamente posteriores a la 1663 realizada para el convento de dominicos de 
Atocha (cat. 84-88).  
Debido a la estrecha afinidad estilística de estas tres obras del banco con la 
Anunciación del mismo autor (P-1128) procedente también del Museo de la Trinidad, 
en 1978 Pérez Sánchez planteó la posibilidad de que de esta última estuviese colocada 
en el coronamiento del mismo retablo, suposición acertada que sin embargo él mismo 
rechazó en 1986 debido fundamentalmente al silencio de Palomino al respecto. En 
2002, mediante la publicación de este inventario, Gómez Nebreda aportó la prueba 
documental que certificaba la colocación original de la Anunciación en el cuerpo alto 
del retablo, confirmando así la hipótesis inicial Pérez Sánchez.  
Para Gómez Nebreda, el cuadro de la caja central del retablo, que según el inventario 
representa la Natividad y mediría unos 168 x 126 cm, debe identificarse con la 
Adoración de los pastores (P-5315) considerada de anónimo napolitano del círculo de 
Ribera, de 230 x 179 cm. Tanto el asunto representado como la enorme diferencia de 
medidas hacen muy poco probable esta identificación, incluso aceptando la idea de que 
el retablo hubiese sido concebido de una forma tan heterogénea, en el que la obra 
central, cercana a la estética de Andrea Vaccaro, estuviese acompañada por las obras de 
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factura abocetada y refinamiento cromático características de la madurez de Rizi. 
Compañero del n. siguiente 
 
 
152)  Francisco Rizi ( ¿), Santa Leocadia, 1665 c. Óleo sobre tabla, 55 x 31 cm   
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-846 
Museo Nacional del Prado, P-5323 
Depositado en el Ayuntamiento de Barcelona desde 1904 a 
1987 
 
PROCEDENCIA: Convento de los Ángeles, de monjas 
franciscanas. Colocado en la capilla de San Miguel, en el 
banco del retablo dedicado a la Natividad  
INVENTARIO N. 22: En el altar del mismo cuerpo de la 
capilla/ Un cuadro del Nacimiento del hijo de Dios, de 2 x 
11/2 [varas]/ En el cuerpo alto una pintura de la Encarnación 
de  3/4 en cuadro/ En el banco del altar dos pinturas de tres 
cuartas en cuadro de la Presentación del Niño al Sumo 
Sacerdote y el otro la Adoración de los Santos Reyes, y en la 
puerta del sagrario un Ecce-Homo de ¾ x 1/4/ En unos nichos 
con sus rejas dos cabezas de dos santas mártires 
 




153) Copia de Claudio Coello, Tránsito de la Magdalena. Óleo sobre lienzo, 190 x 
120 cm  
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-386 
Museo Nacional del Prado, P-1316 
Depositado en el Museo de Bellas Artes de Asturias (Oviedo) 
desde 1989 
 
PROCEDENCIA: Convento de las bernardas de Pinto. 
Colocado en el altar mayor de la iglesia 
INVENTARIO N. 23: Dos cuadros de iguales dimensiones 
de la Visitación de Nuestra Señora y el otro de Santa María 
Egipciaca, 2 ¼ x 1 ¼ varas [189 x 105 cm] 
 








Existen dos inventarios de este convento que apenas presentan diferencias 
significativas. Sin embargo, en el otro se especifica que el cuadro de santa María 
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Egipciaca la representa “en su tránsito”. El cuadro se registró con este mismo título en 
el inventario de 1854 lo que facilita su identificación. 
Es copia del lienzo firmado por Claudio Coello en 1682 para el retablo mayor de 
la iglesia parroquial de Ciempozuelos. 
 
 
154) San Antonio abad, Óleo sobre lienzo, 62 x 48 cm  
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-110 
Museo Nacional del Prado: Desaparecido 
Depositado en las Escuelas Pías de san Antón de Barcelona.  
Desaparecido durante la semana trágica 
 
PROCEDENCIA: Convento de las bernardas de Pinto. 
Colocado en la sacristía interior 
INVENTARIO N. 23: Id. San Antonio abad  de 2/4  x 2/4  
varas [42 x 42 cm] 
 
La identificación no es segura debido a la diferencia de medidas en altura. Estuvo 
colocado en la galería principal del Museo de la Trinidad.  
 
 
155)  Cristo crucificado. Óleo sobre lienzo, 64 x 48 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-167 
Museo Nacional del Prado, P-3956 
Depositado en el Museo Municipal de San Telmo, San 
Sebastián, desde 1909 hasta 1964  
 
PROCEDENCIA: Convento de Santa Catalina de Sena, de 
dominicas. Colocado en la sacristía  
INVENTARIO N. 24: Id. 0 Un cuadro de un Crucifijo ¾ x ½   
varas [42 x 42 cm] 
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156)  Copia de Vicente Carducho atribuida a Pedro de Obregón, San Antonio de 
Padua. Óleo sobre lienzo, 231 x 169 cm  
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-95 
Museo Nacional del Prado, P-5376 
Depositado en el Museo de Palma de Mallorca desde 1977 
 
PROCEDENCIA: Convento de Santa Clara, de 
franciscanas. Colocado en la iglesia en el colateral de la 
Epístola 
INVENTARIO N. 27: San Antonio en elevación con glorias 
de ángeles tocando instrumentos. Sin retablo 3 x 1 ¾ varas 
[252 x 147 cm] 
 






157) Copia de Ribera, El Santo Entierro. Óleo sobre lienzo, 159 x 295 cm 
Museo Nacional de la Trinidad, 
T-1125 
Museo Nacional del Prado, P-
4048 
Depositado en la Escuela 
Normal de Magisterio desde 
1884 a 1981. Desde 1986 en el 
Museo Municipal de Játiva 
(Valencia).  
 
PROCEDENCIA: Convento de 
Santa Clara, de franciscanas. 
Colocado en la iglesia, en el 
colateral de la Epístola 
INVENTARIO N. 27: Un 
cuadro apaisado de medio 
punto que representa a Jesu 
Cristo en el sepulcro con la 
Virgen, san Juan, la 
Magdalena y los santos 
barones, 1 ½  x 3 ½  varas 
[126 x 294 cm] 
El cuadro se relaciona con un grupo de obras de este asunto que Ribera realizó 
en la década de 1640, y reproduce la misma composición que la versión –considerada 
de taller- de El Escorial.  
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158) Estilo de Juan de Arellano, Florero. Óleo sobre lienzo, 81 x 52 cm  
 
Localización actual: Academia de San Fernando, 
Inv. N. 0175   
 
PROCEDENCIA: Convento de Santa Clara, de 
franciscanas. Colocado en la clausura 
INVENTARIO N. 27: Dos floreros desiguales 
(sic), 1 x ¾ varas [84 x 63 cm]  
 




La indicación de las medidas es la única información que posemos para plantear 
la posible identificación de la pareja de floreros inventariados en Santa Clara con la 
pareja de procedencia desconocida de la Academia de San Fernando. La diferencia de 
11 cm en la anchura puede deberse a la que ambas telas han sido visiblemente 
recortadas debido al mal estado de los lienzos. Pese al precario estado de conservación 
en el que se encuentran, en ambas telas se aprecia una notable calidad, que puede 
adscribirse al ámbito madrileño.  
Compañero del número siguiente 
 
159)  Estilo de Juan de Arellano, Florero. Óleo sobre lienzo, 81 x 52 cm 
  
Localización actual: Academia de San Fernando, Inv. N. 
0176   
PROCEDENCIA: Convento de Santa Clara, de 
franciscanas. Colocado en la clausura 
INVENTARIO N. 27: Dos floreros desiguales (sic), 1 x ¾ 
varas [84 x 63 cm]  
 












Compañero del número anterior 
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160) Santa Clara. Óleo sobre tabla, 85 x 39 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1713 
Museo Nacional del Prado, P-5337 
 
PROCEDENCIA: Convento de Santa Clara, de franciscanas. 
Colocado en la escalera 
INVENTARIO N. 27: Santa Clara 1 x 1 ½ varas [84 x 42 
cm] 



















Inventariado en 1854 entre las tablas de tercera clase por Galofre, quien lo 
consideró obra del S. XVIII. Formaba parte, junto al número siguiente, de algún 
conjunto que en 1836 ya había sido desmembrado 
Compañero del número siguiente 
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161) Cristo triunfante. Óleo sobre tabla, 85 x 39 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1712 
Museo Nacional del Prado, P-5336 
 
PROCEDENCIA: Convento de Santa Clara, de franciscanas. 
Colocado en el coro bajo 
INVENTARIO N. 27: Jesucristo a la columna 1 x 1 ½ varas 
[84 x 42 cm] 


















La identificación no parece plantear dudas, pese a la equivocación en la 
identificación del asunto 
Compañero del número anterior 
  
 
162) Copia de Correggio, Desposorios místicos de santa Catalina, 123 x 96 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1163 
Museo Nacional del Prado, P-5332 
 
PROCEDENCIA: Convento de capuchinos del Prado. 
Colocado en el oratorio de la enfermería 
INVENTARIO N. 5: 1 Los Desposorios de santa Catalina, 
copia de Correggio 4 x 32/2  pies [112 x 98 cm] 
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163)  San Isidro labrador ante la Virgen de Atocha. Óleo sobre lienzo, 60 x 39 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-922 
Museo Nacional del Prado, P-1229 
 
PROCEDENCIA: Convento del Carmen calzado. Colocado 
en la biblioteca.  
INVENTARIO N. 3: San Isidro labrador haciendo oración a 
Nuestra Señora de Atocha, marco dorado, 2 ¼  x 1 ½ pies [63 












164) Copia de El Greco, San Francisco. Óleo sobre lienzo, 111 x 84 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-352 
Museo Nacional del Prado, P-818 
Depositado en la Embajada de España ante el Quirinal de 
Roma desde 1948 
 
PROCEDENCIA: Convento de los Ángeles, de monjas 
franciscanas. Colocado en el refectorio 
INVENTARIO N. 22. 3 San Francisco de Asís en 









En el inventario de 1854 aparece atribuido al Greco. Cruzada lo catalogó ya 
como copia entre los anónimos de escuela toledana. Parece ser el cuadro compañero del 
San Antonio del cretense (P-5244) identificado por Gómez Nebreda (2002) como 
procedente de este mismo convento.  
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165) Copia de Sassoferrato, Virgen Dolorosa. Óleo sobre lienzo,  47 x 38 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-306 
Museo Nacional del Prado, P- 3515 
Depositado en el Palacio Arzobispal de Madrid desde 1887 
 
PROCEDENCIA: Beaterio de San José, colocado en la sala 
del oratorio 
INVENTARIO N. 25: Una Dolorosa cruzadas las manos 







En 1847 el cuadro se encontraba expuesto en la Galería Principal del Museo de 
la Trinidad desde donde pasó, por motivos que desconocemos, a casa de Juan Gálvez, 
donde se encontró, junto con el número siguiente y cien grabados de Goya, en el 
registro que se hizo en su casa con motivo de la investigación llevada a cabo en 1854. 
(AGA, Caja  31/6784, doc. IV, f. 5). 
 
 
166)  Cristo presentado al pueblo. Tapiz. Óleo sobre lienzo 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1223 
Museo Nacional del Prado, P-4168 
Depositado en la Embajada de España en Buenos Aires desde 
1931 
PROCEDENCIA: Convento de San Gil, de franciscanos 
descalzos 
 









La procedencia había sido identificada por Álvarez Lopera. En los inventarios 
realizados en 1835-1836 no hay ninguna entrada que se pueda relacionar con seguridad 
con este tapiz.  





167)  Aparición de la Virgen a san Bernardo. Oleo sobre lienzo, 208 x 126 cm  
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1391 
Museo Nacional del Prado: Sin localizar 
 
PROCEDENCIA: Convento de San Pascual, de franciscanas 
descalzas. Colocado en el crucero 
INVENTARIO N. 29: Otro id. de san Bernardo 2 ½  x 1 ½  
varas [210 x 126 cm] 
 
 
Anónimos italianos del S. XVII 
 
168)  La Virgen con el Niño en Gloria y varios santos. Óleo sobre lienzo, 269 x 199 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-728 
Museo Nacional del Prado, P-3478 
Depositado en la iglesia de San Francisco el Grande desde 
1882 
 
PROCEDENCIA: Convento del Carmen calzado. Colocado 
En la fachada de la calle del Carmen, sobre la puerta del 
costado  
INVENTARIO N. 3: La Virgen con Jesuchristo y barios 
santos y santas 9 x 61/2 pies [252 x 182 cm] 
 










169) Niños jugando en un paisaje. Óleo sobre lienzo, 52 x 79 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-376 
Museo Nacional del Prado, P-5308  
Depositado en la Universidad de Barcelona 
desde 1883 
 
PROCEDENCIA: Convento de San 
Hermenegildo, de carmelitas descalzos. 
Colocado en la “pieza en que estuvo la 
comisión de quintas”. 
INVENTARIO N. 7: Mediano. 1 Un cuadro 
con varios niños, marco chapeado de ébano y 
talla dorada 2 x 3 pies [56 x 84 cm] 
 
Cruzada Villaamil 1865; Polentinos 1933,  p. 48 
	   233	  
 
El cuadro, en el que se citan algunos motivos de la antigüedad clásica, evidentes 
sobre todo en el grupo de niños danzantes de la derecha, aparece inventariado en la lista 
elaborada por los frailes en 1786 publicada por el conde de Polentinos, en la que 
corresponde al asiento: "Escuela de Rubenes. Otro [cuadro] apaisado, de una vara de 
ancho y media de alto, representa un juego de muchachos. 2000". 
Pese a que la escena está enmarcada en un paisaje en el que parece evidente una cierta 
atención a la pintura veneciana, la obra está más cercana a los modelos centroitalianos. 
Por su parte, Cruzada Villaamil lo catalogó entre los anónimos de escuela madrileña. 
 
 
170) Caín y Abel. Óleo sobre lienzo, 143 x 209 cm   
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-88 
Museo Nacional del Prado, P-5348  
En la Sociedad Económica de Amigos del País 
de Santiago de Compostela desde 1886 y 
posteriormente en la Universidad de esa ciudad 
 
PROCEDENCIA: Convento de San 
Hermenegildo, de Carmelitas descalzos. 
Colocado en la ropería. 
INVENTARIO N. 7 1 Cayn matando a Abel: 
72/2 pies [168 x 210 cm] 
 
Gómez Nebreda 2001 
 
La procedencia no es segura dada la diferencia de medidas en altura. Para 
Gómez Nebreda el cuadro pertenecía a un convento segoviano. 
 
 
171) Copia de Caravaggio, Santa Catalina de Alejandría. Óleo sobre lienzo, 166 x 128 cm  
 
Museo Nacional del Prado, P-3292 
PROCEDENCIA: Colección real – Convento de San 
Jerónimo el Real. Colocado en la iglesia – Museo del Prado 
INVENTARIO N. 14: Otro de santa Catalina de dos varas 
escasas de alto por una y media también escasa de ancho 
[168 x 126 cm] 
 










En el inventario de la colección real de 1856 aparece indicada su procedencia de 
san Jerónimo, donde se encontraba depositado desde 1829, fecha en el que el Rey dio 
permiso para su colocación en el monasterio con destino al adorno de la capilla y 
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claustro reservándose la propiedad. Se enviaron 20 cuadros y 20 retratos “malísimas 
copias” que se reclamaron en 1836 (AMNP, Caja 80, Leg. 1508, exp. 3)  
 
 
Anónimos del S. XVIII 
 
172) Retrato de Marie-Louise-Èlisabeth de Borbón, "Madame Infante" 
 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-772 
Museo Nacional del Prado, P-6190  
Depositado en la Embajada de España en París desde 1882 
 
PROCEDENCIA: Colección real – Convento de Atocha, de 
dominicos. Colocado en la biblioteca 
INVENTARIO N. 11: 1 Retrato de una señora con un papel 
de música en la mano,  









173) Anónimo italiano, Presentación del Niño Jesús en el templo. Óleo sobre lienzo, 
236 x 197 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-478 
Museo Nacional del Prado: Desaparecido 
Depositado en el convento de Santa Isabel de Madrid desde 
1884. Desaparecido en 1936 
 
PROCEDENCIA: Convento de San Felipe el Real, de 
agustinos calzados. Colocado en la librería 
INVENTARIO N.9: Mediano1 La Presentación del Señor 
en el templo, de Procachini, marco dorado 81/ x 7 pies [238 
x 196 cm] 
 
Cruzada Villaamil 1865 
 
No existe fotografía. Descripción en el catálogo de Cruzada, donde aparece 
catalogado como de autor italiano: “Zacarías teniendo al Niño Dios en los brazos; 
delante de él la Virgen arrodillada, a su alrededor san Joaquín y santa Ana; a la 
izquierda una mujer sentada en el suelo con un niño en el regazo”. 
La comisión de la Academia consideró lo atribuyó a Andrea Procaccini, quien había 
sido llamado a trabajar en la Granja de San Ildefonso en 1720 y residió en España hasta 
su muerte en 1734 
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174) Niño Jesús dando los atributos de la Pasión a dos santos carmelitas, 1726 c.  
Óleo sobre lienzo, 160 x 118 cm 
 
Localización actual: Bowes Museum, Barnard 
Castle, Inv. N. 829 
 
PROCEDENCIA: Convento de San 
Hermenegildo, de carmelitas descalzos.  
INVENTARIO N. 7: 24 cuadros iguales; los 20 
con marcos y los 4 sin ellos que representan las 
vidas de san Juan de la Cruz y Santa Teresa 6 x 
42/2 pies [168 x 126 cm] 
 
Cerón en www.nicepaintings.org; Young 1988, pp. 192-
193 
 
Para Young se trata de una obra producida en España posiblemente destinada 
para el mercado sudamericano. La fecha propuesta por el estudioso, 1726, se refiere a la 
de la canonización de san Juan de la Cruz. 
Adquirido por John Bowes de la colección del conde de Quinto, en cuyo catálogo de 
venta figura con el n. 210 
 
 
175) La Conversión de san Pablo, 1716, 188 x 249 
 
Firmado y fechado. 
Museo Nacional de la Trinidad,  
Museo Nacional del Prado 
Depositado en el convento de Misioneros 
dominicos de Filipinas de Ocaña (Toledo) desde 
1855. Sin localizar  
PROCEDENCIA: Monasterio de san Jerónimo el 
Real 
INVENTARIO N. 14: Otro cuadro de la 
Conversión de san Pablo firmado con las señas 
siguientes TR. AR.F [entrelazadas] 1716, alto 2 
varas y ancho 3 varas 
 
176) Mujer dormida. Óleo sobre lienzo y fibra textil, 112 x 168 cm 
 
Localización actual: Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando, N. 1309 
 
PROCEDENCIA: Procedencia original 
desconocida – Archivo del Tribunal de la 
Inquisición 
INVENTARIO N. 31: Una mujer 
dormida sobre una sábana y dentro de 
una gruta hejecutada de espumillón o 
borra imitando a la pintura, firmada por 
Manuel Palomino, cuadro apaisado 4 
x 6 pies [112 x 168 cm] 
Piquero López, 1999, p. 145 
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177) Venus, Óleo sobre lienzo, 148 x 106 cm 
 
Localización actual: Real Academia de San Fernando, N. 
0311 
Depositado en la Real Academia de Farmacia de Madrid 
 
PROCEDENCIA: Procedencia original desconocida – 
Archivo del Tribunal de la Inquisición 
INVENTARIO: 1 Joben desnuda de medio cuerpo arriba con 
una concha en la mano y un colgante de flores y sobre el 
terrazo dos genios51/2x 33/4 pies [154 x 105 cm] 
 








Anónimos del S. XIX 
 
 
178) Retrato de Fray José de San Rafael. Óleo sobre lienzo, 119 x 98  
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1107 
Museo Nacional del Prado, P-5331 
Depositado en el Ayuntamiento de Barcelona desde 1904 a 
1987 
 
PROCEDENCIA: Convento de Jesús Nazareno, de trinitarios 
descalzos 
INVENTARIO N. 4: 18 retratos de Generales de la orden, 








En el inventario se señalan 18 retratos de venerables trinitarios. La siguiente 
noticia que tenemos de la existencia de esta serie la proporciona Galofre, que menciona 
solamente ocho, considerándolos de segunda clase pero de importancia para el museo: 
"n. 21 Ocho retratos iguales de Padres de categoría eclesiástica, todos de la orden de 
trinitarios descalzos. Tienen letreros que aclaran sus categorías y toda la colección es 
muy interesante. Además, están en buen estado y son de mano bastante buena, por lo 
que deben conservarse. El primero solamente tiene un marco ordinario" (AGA, caja 
31/6784). 
Depositados en distintas instituciones, hoy se conservan solamente cinco 
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179) Retrato de Fray Miguel de San Francisco, Óleo sobre lienzo, 126 x 107 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1106 
Museo Nacional del Prado, P-3798 
Depositado en el Instituto General y técnico de Logroño 
desde 1910 a 1964  
 
PROCEDENCIA: Convento de Jesús Nazareno, de trinitarios 
descalzos 
INVENTARIO N. 4: 18 retratos de Generales de la orden, 
marcos negros, 42/2 x 32/2 pies [126 x 98 cm] 
 






180)  Retrato de un padre trinitario. Óleo sobre lienzo, 126 x 101 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1108 
Museo Nacional del Prado: Destruido 
Depositado en el Real Colegio de las Escuelas Pías de 
Barcelona desde 1909. Destruido durante la Semana Trágica 
 
PROCEDENCIA: Convento de Jesús Nazareno, de 
trinitarios descalzos 
INVENTARIO N. 4: 18 retratos de Generales de la orden, 
marcos negros, 42/2 x 32/2 pies [126 x 98 cm] 
 
Vid. n. 178 
 
 
181) Retrato de un padre trinitario. Óleo sobre lienzo, 125 x 100 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1109 
Museo Nacional del Prado: Destruido 
Depositado en el Museo Municipal de Tortosa 
(Tarragona)Destruido durante la guerra civil.  
 
PROCEDENCIA: Convento de Jesús Nazareno, de 
trinitarios descalzos 
INVENTARIO N. 4: 18 retratos de Generales de la orden, 
marcos negros, 42/2 x 32/2 pies [126 x 98 cm] 
 
Vid. n. 178 
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182) Retrato de Fray Gaspar de Santo Tomás de Aquino. Óleo sobre lienzo, 121 x 102 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1110 
Museo Nacional del Prado: P-3799 
Depositado en el Instituto General y Técnico de Logroño 
desde 1910 a 1964 
PROCEDENCIA: Convento de Jesús Nazareno, de trinitarios 
descalzos 
INVENTARIO N. 4: 18 retratos de Generales de la orden, 
marcos negros, 42/2 x 32/2 pies [126 x 98 cm] 
 







183) Retrato de Fray Juan de la Virgen del Monte Carmelo. Óleo sobre lienzo,  
127 x 97 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1111 
Museo Nacional del Prado: P-5486 
Depositado en la Universidad de Sevilla desde 1911 
PROCEDENCIA: Convento de Jesús Nazareno, de 
trinitarios descalzos 
INVENTARIO N. 4: 18 retratos de Generales de la orden, 
marcos negros, 42/2 x 32/2 pies [126 x 98 cm] 
 








184) Retrato de un padre trinitario. Óleo sobre lienzo, 126 x 101 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1112 
Museo Nacional del Prado: Destruido 
Depositado en el Real Colegio de las Escuelas Pías de 
Barcelona desde 1909. Destruido durante la Semana 
Trágica.  
 
PROCEDENCIA: Convento de Jesús Nazareno, de 
trinitarios descalzos 
INVENTARIO N. 4: 18 retratos de Generales de la orden, 
marcos negros, 42/2 x 32/2 pies [126 x 98 cm] 
 
Vid. n. 178 
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185) Retrato de Fray Miguel de San José. Óleo sobre lienzo, 126 x 106 cm 
 
Museo Nacional de la Trinidad, T-1113 
Museo Nacional del Prado: 3800 
 
PROCEDENCIA: Convento de Jesús Nazareno, de 
trinitarios descalzos 
INVENTARIO N. 4: 18 retratos de Generales de la orden, 
marcos negros, 42/2 x 32/2 pies [126 x 98 cm] 
 







186)  Copia de Tiziano, Venus dormida. Óleo sobre lienzo, 107 x 169 cm 
 
Localización actual: Real Academia de San 
Fernando, N. 0350 
 
PROCEDENCIA: Hasta 1813 en la 
colección Manuel Godoy – Tribunal de la 
Inquisición 
INVENTARIO N. 31: 1 Otro id. id. 
tanvién dormida en el sofá o lecho con 
almohadones  
morados y lontananza de un fondo de país, 
sin marco y apaisado, 33/4x 6 pies [105 x 
168 cm] 
 
Tormo 1929, p.122; Pérez Sánchez, 1964, p. 
38; Rose de Viejo 1983, II, pp. 485-486, nº 
646; Portús 
 
La obra procedía de la colección de Manuel Godoy, de la que algunas pinturas 
de contenido erótico fueron secuestradas por la Inquisición en 1813. En caso de poder 
identificar esta obra con la que convivió en el gabinete de desnudos del Príncipe de la 
Paz con la Venus de Velázquez y las Majas de Goya, esta obra, de evidente escasa 
calidad, adquiriría un gran valor documental en cuanto estaría directamente inspirada 
Venus dormida de Tiziano, que hasta esa misma fecha estuvo en la Sala Reservada de la 
Academia de San Fernando. 
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187) Domingo Carvalho, Doña Catalina de Austria, reina de Portugal, como santa 
Catalina. Óleo sobre tabla, 78 x 60 cm 
 
Firmado 
Museo Nacional de la Trinidad, T-927 
Museo Nacional del Prado, P-1320 
Depositado en el Museo de Santa Cruz de Toledo desde 1960 
a 1984 
 
PROCEDENCIA: Convento de Atocha, de dominicos. 
Colocado en la biblioteca 
INVENTARIO N. 11: Pinturas. Biblioteca. 1 Santa Catalina, 
2 ¾ x 2 ¼ pies (77 x 63 cm) 
 
Cruzada Villaamil 1865; P. Madrazo, 1873;  
Allende Salazar y Sánchez Cantón 1919, pp.22-23;  
Gómez Nebreda 2002 
 
 
Cruzada Villaamil catalogó la tabla como un retrato de Catalina de Aragón, y 
señaló la procedencia de la colección de doña Leonor de Mascareñas, fundadora del 
convento de los Ángeles, origen que recogió Madrazo en su “Catálogo extenso”. 
Posteriormente, la identidad de la retratada fue identificada por Allende Salazar y 
Sánchez Cantón como Catalina de Austria, mujer de Juan III de Portugal. 
Ingresó en el Museo de la Trinidad como obra del siglo XVI. 
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Abstract 
 
This thesis is based on the analysis of an unpublished set of documents that contains the 
inventories of paintings and sculptures created between 1835 and 1836 –immediately after the 
Ecclesiastic Confiscation- in some thirty Madrid based convents. The inventories were 
created with the purpose of gathering the secularized cultural heritage and place it in museum 
of new creation known as Museo Nacional de la Trinidad (National Holy Trinity Museum), 
whose collection was ultimately taken to the Prado Museum in 1892. In the long process of 
establishment of the Museo Nacional, the origin of the works of art that composed the 
collection was forgotten. The identification of the origin of those pieces is precisely the main 
goal of the present study, thus following with the investigation started by Juan Antonio Gaya 
Nuño in 1947, which regain interest in 1980 with the identification and systematic control of 
works from the old National Museum´s collection. Also, the publication of Álvarez Lopera´s 
study in 2009 made a fundamental contribution to the history of the National Museum and to 
the origin of its collection. This scholar´s methodology has been used in great extent for the 
analysis of the documents here presented. 
This study is divided in two main sections. The first one takes into account the historical 
development of the national heritage´s management after de decrees of Ecclesiastic 
Confiscation. The first chapter is devoted to definition of the legal and institutional 
framework in which the initiative to record works of art belonging to the Catholic Church 
took place. The second one addresses the factual intervention in each convent and all the 
eventualities one must bear in mind in order to interpret the documents properly, always 
taking into account that the events took place before 1835; that is, immediately after the 
Ecclesiastic Confiscation, when an important amount of works of art changed location and 
owner many times. The clues as to how to correctly interpret and read the inventories are 
presented by using specific cases and a thorough analysis of a substantial amount of archive 
materials.  
Chapter three describes the ways in which the works were gathered and kept in a temporary 
location that eventually would become the National Museum. The history and particularities 
of this institution until its final merging with the Prado Museum makes up the main core of 
this final chapter of the first section. 
The second section is devoted to the presentation of results through the elaboration of a 
catalogue, in which we reveal the origin of 186 unique works of art now part of the Prado 
collection, The Bowes Museum of Barnard Castle and the San Fernando Academy of Madrid. 
Through the unveiling of the original location of works of art it has been possible to 
reconstruct some dismantled decoration projects. We will point out only by way of illustration 
the exact reconstruction of the nowadays dispersed series of artworks that made up the mural 
decoration of the Convent of Recoletos. Being some of the pieces property of the Bowes 
Museum, we hypothesize for the first time the collaboration of Herrera el Mozo and Franciscó 
Solís and attribute the authority of two until yet anonymous altarpieces to Claudio Coello and 
Francisco Rizi. On the other hand, it was possible to enhance the current catalogue of works 
by artist from Toledo for some Madrid based convents. That is the case of Garcia Salmerón, 
Luis Tristán or Blas Muñoz. We also underscore the collaboration between Antonio de Pereda 
and the Dominican Order of Atocha, whose implication in the quality and quantity of 
catalogued works of art makes it of special importance for the history of the artistic patronage 
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RIASSUNTO 
Questo lavoro è incentrato sull’analisi di un importante fondo documentale inedito che 
contiene gli inventari di pittura e scultura realizzati in una trentina di conventi madrileni nel 
1835-1836, date inmediatamente successive ai decreti di secolarizzazione ecclesiastica in 
Spagna. Gli inventari furono realizzati allo scopo di raccogliere il patrimonio secolarizzato e 
destinato ad un Museo Nazionale di nuova creazione, noto come il Museo Nazionale della 
Trinità, i fondi del quale si unirono a quelli del Museo del Prado nel 1872. Durante il lungo 
processo di creazione del Museo Nazionale, le notizie circa la provenienza originale delle 
opere che lo componevano finirono per perdersi e ristabilirne l’origine costituisce lo scopo 
principale di questa ricerca, che prosegue un filone iniziato da Juan Antonio Gaya Nuño nel 
1847 e che a partire dal 1980 riceve un notevole impulso dal Museo del Prado mediante 
l’identificazione ed il controllo sistematico dei fondi dell’antico Museo Nazionale. La 
pubblicazione dello studio di Álvarez Lopera nel 2009 è l’apportazione definitiva alla storia 
del Museo Nazionale ed un importante contributo per la definizione della provenienza dei 
suoi fondi. Nell’analisi della documentazione che viene presentata ho seguito in gran parte la 
metodologia stabilita da questo studioso. 
La ricerca è suddivisa in due sezioni. Nella prima si studia lo sviluppo storico della gestione 
del patrimonio dopo i decreti di secolarizzazione. Un primo capitolo viene dedicato alla 
definizione del quadro legale ed istituzionale dal quale partì l’iniziativa di inventariare il 
patrimonio dei conventi. Nel secondo si presenta la casistica concreta di ciascuno degli edifici 
inventariati per passare quindi, nel terzo capitolo, a descrivere le modalità di raccolta ed 
installazione delle opere nel deposito provvisorio che poi si convertirà nel Museo Nazionale, 
alla cui storia ed alle cui vicissitudini fino alla sua definitiva fusione con il Prado viene 
dedicato l’ultimo capitolo di questa prima parte del lavoro. 
La seconda parte si occupa della presentazione dei risultati mediante la realizzazione di un 
catalogo nel quale si rende nota la provenienza originale di 186 opere, per la maggior parte 
custodite oggi al Museo del Prado, al Bowes Museum di Barnard Castle ed all’Accademia di 
San Fernando di Madrid. Grazie all’individuazione delle provenienze originali è stato 
possibile procedere alla ricostruzione di alcuni progetti decorativi smantellati. Segnaleremo 
solamente ed a mo’ di esempio la ricostruzione di due serie attualmente disperse in diverse 
istituzioni, con l’indicazione esatta delle scene che componevano la decorazione muraria del 
convento di Recoletos, localizzata parte al Bowes Museum ed attraverso la quale si formula 
l’ipotesi di un’inedita collaborazione tra Herrera el Mozo e Francisco Solís o l’attribuzione di 
due opere fino ad oggi considerate anonime ad altrettanti retabli di Claudio Coello e Francisco 
Rizi. Per altro verso, si è potuto ampliare il catalogo delle opere realizzate per i conventi 
madrileni da alcuni artisti attivi soprattutto a Toledo, come nel caso di García Salmerón, Luis 
Tristán o Blas Muñoz e si è dimostrata inoltre la stretta collaborazione di Antonio de Pereda 
con i dominicani di Atocha, ordine che si profila, per la quantità e la qualità delle opere lì 












7. APPENDICE DOCUMENTARIA 
 
INVENTARI STILATI NEI CONVENTI 
DALLA COMMISSIONE DELL’ACCADEMIA 




Inv. N. 1 
ARABASF  Leg. 130-1-7 (2) 
 
Inventario formado por la Comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando de orden del Govierno y compuesta de los Señores Directores de la 
misma don José de Madrazo don Juan Antonio Ribera y don Francisco Elías en el 
convento de san Gil antes San Cayetano 
 
 
 Pinturas Pies 
Sacristía 
 Alto Ancho 
1 Nuestra Señora de la Concepción  marco pintado    8 6 
1 Otra Concepción  marco dorado      62/2 42/2 
1 El martirio de san Esteban  marco dorado     6 4 
1 Nuestra señora de las angustias con Jesucristo en los brazos 
marco dorado         62/2 5 
1 Un crucifijo  marco dorado       8 6 
1 Retrato de san Cayetano  marco dorado     3 22/2 
1 Ecc- omo  marco dorado y cristal      2 1 2/2 
1 Nuestra Señora de la Concepción  marco dorado y cristal   22/2 2 
1 El beato padre Pablo Aprecio (?) marco dorado    3 22/2 
1 San Cayetano diciendo misa  marco dorado    62/2 42/2 
1 San Juan Nepomuceno  marco dorado y pintado    8 52/2 
1 San Luis Gonzaga con la Virgen  marco dorado pintado   8 52/2 
1 Retrato de cuerpo entero del obispo Lillo  marco dorado   8 4 
1 Cuadro con san Bernardo  san Benito y la Virgen  marco dorado  4 62/22 
1 Ecc-omo presentándole al pueblo Pilatos  marco de madera  22/2 4 
1 Retrato de un papa,  marco dorado      72/2 6 
1 Retrato del papa Salvador Caraciolo,  marco negro   4 3 
1 El padre don Antonio Angelio Celi,  marco negro    4 3 
1 Otro de un apóstol, marco negro      4 3 
1 Otro del padre Pedro Foscareno,  marco negro    4 3 
1 San Francisco de Paula, marco de madera     3 22/2 
1 Santa Bárbara, marco dorado      4 3 
1 San Pedro de Alcántara, marco dorado     32/2 3 
1 Lienzo sin bastidor con el Salvador rodeado de flores   4 4  
1 El padre don Antonio de Betonilla,  marco negro    4 3 
1 El padre don Antonio de Anadecer,  marco negro    4 3 
1 Caveza del Ecc-omo de figura ovalada, marco negro 
1 Santa Teresa, marco dorado      41/4 31/4 
1 Nuestra Señora de Balbanera      42/2 32/2  
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1 Nuestra Señora de la Soledad, marco negro    2 13/4 
1 Cristo atado a la coluna con varios sayones,  marco pintado  5 32/2 
1 Nuestra Señora de Belén,  marco dorado y tallado   3 11/4   
1 La Adoración de los santos Reyes, copia de Basano,  marco pintado 5 4 
1 El Salvador,  marco pintado      6 3 
1 Nuestra Señora de la Concepción      7 52/2  
1 Otra Concepción        72/2 52/2  
Mediano. 1 La Anunciación de Nuestra Señora  marco dorado  62/2 5 
1 El santo Cristo de Burgos, marco negro con filetes dorados  72/2 52/2   
1 San Francisco Javier,  marco dorado y tallado    6 42/2 




1 San José, marco de madera       3 22/2   
1 Cristo arrodillado delante del Padre Eterno,  marco dorado  5 4 
1 Cristo adorándole dos angelones,  marco dorado    12 6 
2 Cuadros que representan el uno un milagro y el otro un Calvario 
marcos pintados,        4 6 
 
Altar de Nuestra Señora de la Pureza 
 
Mérito +1 Nuestra Señora con el Niño de figura circular y sobre tabla, 
como de tres pies en cuadro       3 3 
+ 1 Un Crucifijo con san Juan y la Magdalena    32/2 3 
Bueno 1 Otro cuadro en el altar mayor que representa a Jesucristo  la Virgen 
santo Domingo y una alma de rodillas     51/4 31/4  




1 Crucifijo de marfil de tres pies de alto en la agonía con tres clavos puesto en una 
manífica cruz guarnecida de ágatas y bronce dorado. De las mismas piedras y metal es 
la peana con algunas piezas de lapislázuli. Toda la altura será de tres y medio pies. 
1 San Francisco de dos y medio pies de altura  
1 Una Santa monja de dos pies de alto  
+1 Un crucifijo de madera de un pie de alto  
Mérito + 1. La Divina Pastora, de madera, como de cuatro pies, está sentada y tiene dos 
corderos 
+1 Un crucifijo mayor que el natural de cartón 
1Una Dolorosa tamaño de medio cuerpo y del natural, colocada al pie de la cruz 
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+1 Una urna de cristales y maderas finas que contiene una Virgen de la Concepción  de 
tres pies de alto  y una Nuestra Señora del Pilar como de un pie  sobre una caberna. 
Parece ser de madera dorada. 
+1 Un San Miguel de madera como de dos y medio pies 
1 Otra imagen de Nuestra Señora de la Concepción con un niño en los brazos, de tres 
pies escasos  
+1 Santa Teresa de Jesús, de dos y medio pies de alto  
+1 Otra urna con cristales que contiene un Niño Dios de dos pies de alto  
+1 Una cabeza de un Cristo de barro y de poco mérito 
+1 Una cabeza de san Juan, de cartón y de poco mérito 
1 Niño de plomo pintado de poco más de un pie y de ningún valor artístico  
 
Iglesia. Altar mayor 
 
1 Un grupo con san Francisco de Asís acompañado de dos ángeles, de tamaño natural  
+1 Nuestra Señora de la Concepción como de cuatro y medio pies  
2 Efigies que representan a san Pedro de Alcántara y a san Benito de Palermo cuatro 
pies y medio cada una 
6 medallas colocadas en las pilastras de los costados de figura ovalada y marcos 




Es de orden dórico con ocho columnas, y sobre la cúpula está la estatua de la Fe y a los 
lados la Esperanza y la Caridad  todas de madera y de tres pies de alto pintadas de 
blanco y un Niño Dios de dos pies y medio. 
+1 San Pascual Baylón arrodillado sobre un globo de nubes en el acto de aparecérsele el 
Santísimo Sacramento, de cuatro pies de altura. Está colocado en el machón del arco 
toral. 
 
Capilla de Nuestra Señora de la Pureza 
 
1 Tabernáculo  
+1 San Benito, de cuatro pies de altura 
+1 El Beato Juan Marinonio, de cuatro pies de altura  
+2 estatuas que representan a san Joaquín y santa María de la Cabeza de 3 pies escasos  
 
Altar de San Pedro Alcántara 
 
+1 La efigie de su advocación del tamaño natural  





Altar del Cristo de Balaguer 
 
+1 La estatua de un cardenal de San Cayetano vestido de lienzo encolado 
1 Santa Rosa de igual material que la anterior, las dos del tamaño natural  
1 Un busto sepulcral y una urna cineraria con un genio llorando. Todo de madera 
 
Altar de Nuestra Señora de las Angustias 
 
+1 La Virgen con su hijo muerto en el regazo del tamaño natural  
 
Altar de San Antonio abad 
 
1 La efigie de su advocación como de cuatro pies de altura 
1Urna de cristales que contiene un niño dormido sobre una calavera  
 
Altar de la Divina Pastora 
 
+1 La efigie de su advocación con un niño y cuatro ovejas, del tamaño natural  
2 angelitos que le presentan la corona  
+2 estatuas que representan a san Andrés Abelino y un cardenal de la orden de san 
Cayetano, las dos del tamaño natural 
 
Altar de San Cayetano 
 
+1 La efigie de su advocación vestida de sus ropas naturales 
+1 Ece-Omo de medio cuerpo y de madera y tamaño natural  
+2 estatuas que representan a san Miguel y el beato san Andrés Ibernón, de tres pies alto    
 
Altar de la Virgen de la Soledad 
 
+1 La efigie de su advocación, de vestir, del tamaño natural  
 
Altar de San Antonio 
 
+1 La efigie de su advocación, de cuatro pies y medio de altura  




+1 La efigie de Nuestra Señora de la Concepción de barro cocido y pintada. Dividida en 
dos trozos. Su tamaño como de cuatro pies  
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Inv. N. 2 
ARABASF, Leg. 130-1-7 (3) 
 
Inventario  formado por la comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando de orden del Govierno y compuesta por los señores directores de la 
misma don José de Madrazo, don Juan Antonio Rivera y don Francisco Elías en el 






1 Nuestra Señora de la Soledad,  marco negro y dorado   71/4 51/4        
1 San Cristóbal con el Niño, marco negro y dorado    71/4 5 




1 San Juan Bautista        71/2 51/4 
Mediano 1 Christo atado a la columna y los sayones azotándole, 




1 San Antonio con el Niño       7 53/4 
1 Ecc-omo, marco dorado       4 3 




1 La Beata Mariana, marco negro      6 4 
1 San Pedro Nolasco, marco dorado      3 21/2 
1 La Adoración de los Reyes       41/2 33/4 
1 Santa María del Socorro, marco dorado     4 3 
1 El Niño Dios abrazado a la cruz      4 3  
1 La Adoración de los pastores, marco pintado    41/2 4 
1 La Beata Mariana, marco dorado      4 3 
1 San Pedro Nolasco, marco dorado      4 3 
1 San Pedro Armengol, marco dorado     4 3 
1 San Isidro labrador y santa María de la Cabeza, marco dorado  6 4 
Bueno1 San Ramón        8 5 
Bueno 1 Martirio de Santa Bárbara, de Vicente Carducho, muy bueno 
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1 La beata Mariana de Jesús con san José y la Virgen  
Bueno 1 San Pedro Armengol, la Virgen y varios moros   8 5 
2 óbalos en el crucero de la iglesia que representan a Nuestra Señora de las Mercedes y 
a San Ramón     




La Huida de Egipto, marco dorado      2½ 4 
San Ramón, marco dorado       4 3 
Nuestra Señora de la Soledad, marco pintado    6 4 
Beato Simón de Rojas, marco dorado     4½ 33/4 
Nuestra Señora de la Concepción, marco dorado    7 51/4 
San Lorenzo con flores alrededor      4 3 
San Lorenzo, marco con varilla dorada     4½ 3½ 
Retrato de Carlos tercero, marco dorado     5 4 




1 Un crucifijo sobre la cajonería de madera como de un pie   
1 Una medalla que representa un descendimiento en que está la Virgen con su hijo en el 
regazo de     mármol de Carrara: figuras de un pie   
1Un San Pedro de madera dorado de medio cuerpo como de un pie escaso 
 
En el coro 
 
1 Un crucifijo de bronce conocido por el de Bernino de pie y medio de altura cruz y 
peana de madera   




1 Efigie de Santa Bárbara algo mayor que el natural   
1 San José del tamaño natural   
1 San Pedro Nolasco de tamaño natural. En el centro se ve la urna de la Veata Mariana 
de mármol de varios colores y adornos de bronce. En el frente una inscripción de 
mármol blanco y por remate de la urna un medallón con el retrato de la santa 
guarnecido de unos festones de madera dorados 
1 Un crucifijo en la mesa de altar de madera con cruz y peana de lo mismo de un pie de 
alto   
1 San Miguel de dos y medio pies de alto de madera   
1 San Lorenzo de dos y medio pies de alto, de madera   
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Capilla de la Virgen de las Mercedes 
 
1 La efigie de su advocación   
1 Santa María del Socorro, de cuatro pies de alto, de madera   
1 La veata Mariana, de cuatro pies de alto, de madera   
 
Capilla de la Soledad 
 
1 Nuestra Señora de la Soledad, de vestir y de cinco pies de altura (se entregó)   
1 Un Santo Christo en el sepulcro, de madera tamaño natural   
 
Capilla de Nuestra Señora del Tránsito 
 
1 Una imagen de la Virgen, del tamaño natural en el lecho con sus ropas naturales   
1 Christo con la cruz a cuestas de tamaño natural de vestir (se entregó)   
1 San Serapio de madera como de cinco y medio pies de alto   
 
Capilla de la Concepción 
 
1 Nuestra Señora de la Concepción, de dos y medio pies de altura   
1 Nuestra Señora de los Dolores, tamaño natural   
 
Capilla del lado de la Epístola 
 
Mérito. 1 Nuestra Señora de la Concepción de cinco pies de alto con un gran dragón a 
los pies   
1 Crucifijo de madera    de uno y medio pies de altura   
1 San Antonio y Santa María Madalena de madera de dos y medio pies de alto   
1 San Antonio y Santa María Madalena de madera de dos y medio pies de alto   
2 Angelones de madera como lampareros de cuatro y medio pies de altura   
1 Santa Lucía del mismo tamaño   
1 San Francisco de Paula de madera de dos pies de altura   
1 Santa Teresa de madera mutilada   
1 Un crucifijo de marfil mutilado de una pierna de un pie de alto   




Inv. N. 3 
ARABASF Leg. 130-1-7 (4) 
 
Inventario formado por la comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando de orden del Govierno y compuesta de los Señores Directores de la 
misma don José de Madrazo don Juan Antonio Ribera y don Francisco Elías en el 
convento de carmelitas calzados de Madrid 
 
Pinturas. Altar mayor 
 
Bueno 1 La Santísima Trinidad de Antonio Pereda 
2 santas monjas en el mismo altar 
Buenos. 2 cuadros en el crucero de la Iglesia que representan a San Elías y san Eliseo, 
los dos de Pereda, marcos pintados 
1 San José y el Niño y varios ángeles que le presentan la cruz y encima santa Teresa 
obalada colocados en el retablo 
La benida del espíritu santo colocado en el crucero y encima un santo ovalado, como el 
anterior 
 
Primera capilla al lado de la epístola 
 
1Ecc-omo colocado en la puerta del sagrario 
Mediano. 1 San Francisco       61/2 21/2 
Mediano. 1 San Antonio que hace de compañero al anterior  61/2 21/2 
 
Capilla de la Soledad 
 
1 Ecc-omo poniéndole la caña en la mano, copia de Rubens  41/2 2 1/4 
1 Cristo atado a la columna acompañado de san Pedro   71/2 1/2 
1 San José con el Niño Dios       41/2 1/2 
1 San Antonio         41/2 23/4 
 
Capilla de Santa Teresa 
 
1 La Asunción de Nuestra Señora 
 
Capilla de San Cosme y san Damián 
 
1 El Salvador colocado en el sagrario 
2 cuadros cada uno con dos frayles colocados en el retablo 
1San Cosme y san Damián, marco dorado     4 3 
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Capilla de la derecha a los pies de la iglesia 
 
1 Nuestra Señora de la Soleda 
1 Un cuadro con la Virgen San Juan y la Magdalena 
1 San José con el Niño 
1 Una santa monja con la cruz en la mano 
1 San Zacarías y la Virgen 
1 Una santa monja 
1 Ecc-omo en el sagrario 
1 Cuadro que representa la Santísima Trinidad y está colocado en un retablo en el 
costado de la iglesia hacia la calle del Carmen 
 
Capilla de San Antonio 
 
Mediano.1 Nuestra Señora con el Niño 
Mediano.1 La Virgen presentando una copa a un santo 
1 San Juan de la Cruz (...) a barias personas 
1 San Antonio aba, en el altar del sepulcro 
 
Altar de la Concepción. En el retablo 
 
Mediano. 1 La Cena 
Mediano. 1 Dos ángeles sosteniendo al señor en el sagrario 
Mediano. 1 Tobías cogiendo el pez 
Mediano. 1 Un santo obispo y un rey de rodillas delante de una santa mártir 
Mediano. 1 Santa Magdalena y otra santa Mártir 
Mediano. 1 San Lucas y san Jerónimo 
Mediano. 1 Santa Teresa 
Mediano. 1 San Francisco 
Mediano.1 San José con el Niño Dios 
Mediano.1 San Juan Bautista 




1 La Virgen con el Niño, copia de Murillo, marco dorado   3 21/2 
1 La Virgen, copia de Saso Ferrato, marco adornado con cristales  2 1 1/2 
1 La cara de Dios, con cristales y marco como el anterior   2 1 1/2 
1 Nuestra Señora con el Niño, marco dorado    3 2  
1 La Asunción con la Santísima Trinidad, marco de color   23/4 2  
1 Una religiosa, marco pintado      2 11/2 
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1 San Isidro labrador con su amo, marco pintado    11/2 11/2  
1 Otra cara de Dios, marco dorado      11/2 1 
1 San Juan de la Cruz dormido y varios ángeles tocando música, 
marco pintado         2 11/2 
1 Una santa mártir, marco pintado      11/2 11/2 
1 Un santo de la orden con un arquitecto, marco de madera 2 11/2 
1 Un boceto de la degollación de los inocentes, marco dorado  2 31/2 
1 San Isidro labrador, marco pintado              1 ½ 1 1/2 
1 San Pedro, marco dorado       3 2  
1 Un guerrero batiendo los moros, pintado en tabla, marco dorado  2 2¾ 
1  Buenos. San Francisco Javier y barios indios, marco pintado  2¾ 2 
1  Buenos. 12 cuadros de los apóstoles, marco de color  y talla dorada 5 4 
1  Buenos. Un Jesuchristo con el cordero al ombro    5 4 
1 Bueno. Nuestra Señora de la Presentación, marco pintado y tallado 8 10 
1Bueno. La huida de Egipto       8 10 
1Bueno. El Nacimiento de la Virgen      8 10 
1 Bueno. La Santísima Trinidad y la Virgen     8 10 
1 La Dolorosa, marco pintado y cristal     31/2 11/2 
1 Nuestra Señora de la Concepción, marco dorado    7½ 6 
1 La Virgen con el niño Dios, marco dorado    51/2 4 
1 Nuestra Señora con el Niño y san Juanito, marco pintado   3 21/2 
1 Bueno. El ángel de la guarda en un retablito dorado   4 3 
 
Capilla de la sacristía 
 
1 Bueno. Christo clavado en la cruz      9 6 
1 Bueno. Un santo mártir de la orden, marco pintado   61/2 4½ 
1 La Virgen con su hijo sobre las rodillas, copia de Bandik   3¾ 6 
1 Un santo de la orden haciendo oración a Christo, marco azul  5½ 4 
1 Mediano. San Isidro labrador, marco pintado de azul   6 1/2 4½ 
1 Bueno. La Santísima Trinidad, marco ídem    6½ 4 
1 Mediano. San Pablo apóstol, marco dorado    2½ 2 
1 Santa Ana, marco pintado       1½ 1½ 
San Juan de la Cruzmarco pintado      1½ 1½ 
1 El Nacimiento del Niño Dios, marco dorado    3 2 
1 Christo con la cruz a cuestas, marco negro    4 4½ 
1 Los siete infantes de Lara       21/4 21/2 




A la entrada del coro 
 




1 Nuestra Señora del Carmen el Niño Dios y san Juan de la Cruz, pintado por don  
Vicente López, marco de caoba      6½ 1/2 
1 Christo en el sepulcro, marco pintado     3½ 4½ 
1 La educación de la Virgen, marco de caoba    4½ 3½ 
1 Santa Teresa y el Señor imprimiéndole las llagas, marco dorado  3½ 21/2 




1La cena del Señor con los apóstoles, marco de madera pintado  5 22 




1San Francisco, marco marco negro      31/2 41/2 
Bueno.1 La Transfiguración del Señor, marco pintado   6 1/2 
1 La Virgen coronando una santa de la orden, marco dorado  7 4½ 
1 El ángel san Miguel con un niño en los brazos, marco dorado  6 4½ 
1 Jesuchristo dando la comunión a santa Teresa, marco dorado  3 21/2 
Mediano. 1 San Juan bautizando a Christo, marco pintado   6 1/2 




Buenos. 2 religiosos el uno mártir, marco pintado    4 3 
1 Martirio de san Lorenzo, marco dorado     3 2 
Bueno. 1 San Isidro labrador haciendo oración a Nuestra Señora 
de Atocha, marco dorado       21/2 11/2 
1 La Adoración de los santos reyes, copia de Rubens, marco dorado 3 2 
1 Cuadro con dos devotos haciendo oración al Señor, en tabla, 
marco pintado         1½ 1/2 




Claustro vajo de la portería 
 
Bueno. San Eugenio y su martirio, marco pintado    61/2 11/2  
1 San Eliseo, marco de color       6 21/2 
1 San Elíasmarco ídem       6 21/2 
1 Nuestra Señora de Méjico, marco dorado             
Bueno. 1 El entierro de san Alberto, marco de madera   7 13 
Mediano. 1 Revelación de la Virgen a san Pedro Tomás carmelita 7 4½ 
Bueno. 1 San Simón Stock, marco pintado    7 13½ 
1 San Epidio primer arzobispo de Toledo, marco de color  71/2 41/2 
1 Nuestra Señora de Méjico, marco dorado    6 4 
1 La Virgen presentando una corona de flores a san Juan de la  
Cruz, marco de madera pintado     7 41/2 
1 Nuestra señora con el Niño y un santo, está colocado frente  
la escalera principal, marco dorado     41/2 6 
1 El santo Christo de Burgosmarco negro    9 61/2 
Bueno. 1 San Juan predicando en el desierto, marco pintado 71/2 101/4 
Bueno. 1 Christo dando la comunión a santa Teresa, 
marco pintado        7 19 
Bueno. 1 Los santos Elías y Eliseo, marco pintado   71/2 18 
Bueno. 1 Christo la Virgen san José y santa Teresa de Jesús, 
marco pintado        7 141/2 
Mediano. 1 Santa Teresa a quien dos ángeles la presentan 
dos tinteros        7 71/2 
Bueno. 1Un fraile aclamado por obispo, marco pintado  71/4 71/2 
Mediano. 1Un concilio presidido por un papa, marco pintado 21/4 8 
Bueno. 1 El martirio de san Anastasio, marco pintado  7 7 1/2 
Bueno. 1 Santa Teresa conjurando a una energúmena  5 8 
1 Christo de Burgos, marco negro     9 61/2 
Bueno. 1 San Elías con un gran grupo de niños y un oso, 
marco pintado        7 13 
1Un santo anacoreta presentando un niño a una mujer, 
marco pintado        7 71/2 
1 El Padre Eterno que se apare[ce] a un hermitaño, 
marco pintado        7 9 
1 San Pablo primer hermitaño visitado por mucha gente, 
marco pintado        7 71/2 
1 Un santo hermitaño arengando a un general del ejército  7 14 
1 Bueno. El martirio de santa Polonia    7 7 
San Elías o Eliseo reprobando a un rey su idolatría   7 101/2  
1 Un santo de la orden mostrando el Espíritu Santo a un viejo  
que está portierra el cual tiene a su lado una mitra   7 41/2 
1 Un cuadro que representa un asunto de la escritura  7 101/2 
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En la escalera 
 
Bueno. 1 El Divino Pastor, de Orrente, marco pintado   8 10 
1 Nuestra Señora del Carmen, marco dorado y pintado 
1 El general de la orden fray Manuel Rejidor, marco pintado 
1 Retrato de medio cuerpo del padre fray Melchor general de la orden 
1 Retrato de un papa de la orden, marco pintado    4 3 
Bueno. Retrato de un santo de la orden     4 3 
Buenos. 19 retratos de frayles y santos de la orden, marco pintado  4 3 
Bueno. 1 La Purísima Concepción con el rosario en la mano, 
marco pintado         7 5 
1 San Fausto labrado, rmarco pintado y dorado    3 2 
1Ece-omo, marco de color       2 11/2 
1 Nuestra Señora de la Soledad, marco pintado    4 3 
1 Bueno Christo con las Marías y un niño     41/2 31/2  
1Retrato de san Francisco de Borja, marco negro    21/2 2 
1 Retrato de fray Sebastián Sillero, marco dorado 
Bueno.1 Un santo de la orden con un ángel, marco pintado   5 4 
Bueno. 1 Un papa con un cáliz en la mano y tres ostias   5 4 
1 Un ermitaño, marco dorado      2 11/2 
1 Nuestra Señora del sagrario, marco pintado    31/2 3 
1 Christo muerto, copia de Ribera, marco pintado    4 5 
Bueno. 1 Un santo de la orden a quien se le aparece la Virgen  51/2 41/2 
1 Una perspectiva y en el centro un templete con un Christo  6 81/2 
Bueno. 1 Christo presentando un anillo a una santa mártir   51/4 41/4 
Bueno. 1 La Anunciación de Nuestra Señora, marco pintado  41/2 53/4 
1 Nuestra Señora con el Niñomarco pintado     6 4 
Bueno. 1 Nuestra Señora de la Soledad, marco pintado   63/4 5 
Mediano. 1 San Bernardo arrodillado delante de la Virgen, 
marco pintado         41/4 4 
 
Capilla de san Francisco de Sena 
 
1 Nuestra Señora con el Niño, marco dorado y cristal   2 1½ 
1 Ece-omomarco pintado       3 3 
1Santa Teresa, marco de madera      2 11/2 
Mediano. 1 Un santo de la orden, marco pintado y talla dorada  4 3 




Escultura. Altar mayor 
 
Mérito. 1 Nuestra Señora del Carmen sobre una gloria con varios ángeles, y en la parte 
inferior se ve un religioso de la orden en actitud de adoración, de tamaño mayor que el 
natural. 
Mérito, 4 estatuas que se hallan colocadas en el retablo del altar mayor y entre ellas san 
José. Todas con el tamaño del natural y de madera. 
Mérito. 4 Estatuas que se hallan colocadas en el retablo del altar mayor y entre ellas san 
José. Todas con el tamaño del natural y de madera. 
 
En el tabernáculo 
 
Una efigie de la Fe, como de dos pies y medio de alto 
2 evangelistas y varios niños, imitados a mármol blanco 
 
En la mesa de altar 
 
1 Un crucifijo de marfil de un pie, cruz y pena de maderas finas y al lado de la epístola 
sobre la puerta de la sacristía hay un sepulcro de un obispo cuya estatua está arrodillada 




Mérito. 1 En el de la Izquierda san Elías, y en de la derecha san Juan Bautista, las dos 
del tamaño natural 
Mérito. 3 Santos de la orden colocados a los lados de tres pies de alto 
1 Santa Teresa igual de alto a los anteriores. 
 
Capilla del Socorro 
 
Mérito. 1 Una efigie de bestir como de cuatro y medio pies de alto. 
Mérito. 1 San Antonio abad, de madera, de cuatro y medio pies de altura. 




Regular. 1 Nuestra Señora del Carmen, sentada, como de cuatro pies de alto. 
Regular. 1 San José como de dos pies y medio de alto. 
Regular. 1 Un santo de la orden, de igual tamaño que el anterior. 
 
Capilla de la Soledad 
 
1 Nuestra Señora de la Soledad, de vestir del tamaño natural. 
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1 Un santo Christo de madera, del tamaño natural. 
1 Christo atado a la coluna. 
1 Jesús nazareno, del tamaño natural. 
1 otro iden de vestir, del tamaño natural. 





1 Santa Teresa, del tamaño natural y pequeño. 
1 Santa Bárbara iden. 
1 Santa Catalina, iden. 
1 San José, iden, tamaño natural y pequeño. 
1 Otro santo de igual tamaño. 
 
Capilla a los pies de la iglesia 
 
1 San Miguel, del tamaño natural. 
1 La Anunciación de Nuestra Señora. 
2 Efigies desconocidas, de tres y medio pies. 
 
En una urna con cristales 
 
1 El Tránsito de la Virgen, menor que el natural, y el apostolado, figuras de medio 
cuerpo. 
 
Capilla de la Concepción 
 
1 Nuestra Señora de la Concepción, menor que el natural. 
1 Un Crucifijo del tamaño natural. 
1 San Juan iden. 
1 Una Virgen, iden. 
 
En el cancel de la puerta del costado 
 
1 San José, de cuatro pies de alto. 
1 San Lorenzo, iden. 




Capilla del sepulcro 
 
1 Nuestra Señora de paces con un Niño en los brazos, de tamaño natural. 
2 santos de la orden, de tres pies de altura. 
1 Una virgen de alabastro, de uno y medio pies. 
1 Christo en el sepulcro, de tamaño natural. 
1 Un ecce-homo de medio cuerpo de tamaño natural. 
1 La Virgen de la Soledad, medio cuerpo, iden. 
1 Un Niño Dios sentado y vestido, de un pie y medio de alto. 
1 Una santa con un libro en la mano izquierda, tamaño natural. 
1 Un santo de la orden, de tres pies de alto. 
1 San Fernando, alto id. 
1 San Antonio de Padua. Está en una urna de cristales de cuatro pies. 
 
Capilla del Carmen 
 
1 Nuestra Señora del Carmen dentro de una urna de cristales de tres pies, con un 
resplandor dorado a la espalda. 
1 Nuestra Señora de la Concepción, menor que el natural. 
2 San Isidro y santa María de la Cabeza, de tres pies. 
2 San Blas y santa Lucía, de cinco pies de alto. 
1 San Francisco de Sena, del tamaño natural. 




1 Un crucifijo de madera, de dos pies de alto, con su cruz y sin peana. 
2 Hermosas urnas de ébano y cristales de una pieza cada lado, y contienen la una a san 
Antonio en el acto de aparecérsele el Niño Dios y además otros tres niños sobre un 
terrazo, y en la otra un (sic) Concepción y san Juan evangelista, todo de madera. 
 
Capilla de la sacristía 
 
1 Una Virgen de bestir de tres pies de alto. 
1 San Elías de cuatro pies id. 
1 Una santa de la orden del tamaño natural pequeño. 
Bueno. 1 Un Santo Christo de marfil en la Agonía, en una cruz de madera chapeada de 
concha y ágatas, de un pie de alto. 
1 Otro santo Christo de marfil y cruz de ébano mazizo con clavos y remates de plata con 
rótulo de lo mismo y peana de maderas finas. 
1 Otro iden de madera, cruz y peana de ébano, en tamaño tres cuartos pie (?). 
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1 Urna de madera y cristales: contiene un crucifijo de piedra alabastro en una cruz de 
ébano con remates de bronce dorados y peana de mármol negro, en tamaño un pie. 
 
En el coro 
 
1 Nuestra Señora de la Concepción dentro de una urna, alto cuatro pies. 
1 Un san Miguel como de dos pies de alto. 
5 santos que son los siguientes: san José, san Gabriel, san Rafael, san Elías y san 
Joaquín, todos de madera y de tamaño de dos pies. 
1 La Virgen del Carmen con un Niño a los pies, de tres pies de alto. 
 
Claustro alto frente a la escalera 
 
1 Un crucifijo de madera de cuatro pies de alto. 
 
Capilla de San Francisco de Sena 
 
1 La estatua de dicho santo del tamaño natural y pequeño. 
1 Un santo de la orden como de una bara. 
1 Otro iden del mismo tamaño. 
1 La cabeza de san Anastasio del tamaño natural y dos angelitos. 
 
En la fachada de la calle del Carmen, sobre la puerta del costado 
 
1 Nuestra Señora del Carmen en el acto de presentar el escapulario a un religioso de la 
orden. Parece ser de piedra pero desgraciadamente dada de color, su tamaño menor que 
el natural 
La Anunciaciónmarco dorado      2 3  




ARABASF Leg. 130-1-7 (5) 
 
Convento de Jesús Nazareno en Madrid. 
Inventario formado por la comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando de orden del Govierno y compuesta de los Señores Directores de la 
misma don José de Madrazo don Juan Antonio Ribera y don Francisco Elías en el 




 Alto Ancho 
Mediano. 1 Santa Catalina de cuerpo entero con la cabeza del 
tirano debajo del pie izquierdo      72/2 42/2  
Mediano. 1 Santa Inés de cuerpo entero con el cordero sobre un libro 72/2 42/2 
1 Nuestra Señora de la Almudena, marco dorado    42/2 32/2 
1 Los desposorios de santa Catalina, marco negro,    42/2 4 
Copia mala de Ribera. 1 San Juan, marco dorado    4 3 
1 Retrato de un religioso, malo      32/2 3 
1 Nuestra Señora de Atocha, marco dorado     32/2 3 
El Patrocinio de san José, malo, marco dorado    3 22/2 
La Anunciación, en cobre, marco dorado     2 3 
18 retratos de Generales de la orden, marcos negros   42/2 32/2 
3id. sin marcos        32/2 32/2 
Mediana. 1 La Virgen con el Niño, marco dorado y tallado y cristal 2 12/2 
1 Un Niño Jesús dormido con los atributos de la pasión, marco 
de media caña dorado, malo       12/2 2 
1 La Anunciación, marco de media caña dorado, malo   22/2 2 
1 La Presentación de Nuestra Señora en el templo, marco 
de media caña dorado, malo       22/2 2 
1 Una cabeza de Heceomo, marco negro     2 12/2 
1 Nuestra Señora de la Soledad, marco dorado y cristal   3 3 
1 Retrato de un cardenal, marco negro     32/2 3 
1 Retrato de un obispo trinitario, marco negro    32/2 3 
1 La Virgen con el Niño, marco negro     3 22/2 
Interesantes por los personajes, pero mal pintados. 1 Retrato de Luis Vives 
marco dorado         4 3 
Interesantes por los personajes, pero mal pintados. 1 Retrato de  
Benito Arias Montano, marco dorado     4 3 
1 Cristo con la cruz a cuestas, marco dorado    6 4 
1 El Prendimiento de Cristo, marco de media caña dorada   62/2 6 
1 Nuestra Señora del Carmen, marco dorado    42/2 4 
1 Nuestra Señora con el Niño, marco dorado    5 32/2 
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1 El Beato Juan Bautista de la Concepción, marco de madera  62/2 4 
1 Nuestra Señora del Sagrario, marco negro     4 3 
1 Retrato de Pío VI, marco negro      32/2 22/2 
1 Retrato de Pío VII, marco dorado      32/2 22/2 
1 El retrato del cardenal Albornoz, marco dorado    4 3  
1 Retrato de un papa, marco dorado      32/2 3 
1 Jesús, María y José, marco de media caña dorada    5 32/2 
1 Jesús Nazareno, marco dorado      7 5 
1 Santísimo Cristo con enaguas, marco de media caña dorada  8 6 
1 Otro Cristo, marco de media caña dorada     8 52/2 
1 Nuestra señora de la concepción  de medio punto    8 42/2 
1 La Adoración de los pastores apaisada     12/2 22/2 
1 Retrato de un cardenal, sin marco       21/4 2 
1 Los sueños de san José, apaisado      12/2 21/4 
1 La cabeza del Salvador, marco de madera     2 12/2 
1 Un exboto, en tabla, marco de madera     1 12/2 
1 Lienzo grande arrollado que representa a san Juan de Mata en el acto 
de recibir de mano de la Virgen una bolsa de dinero para redimir a los 
cautibos, apaisado        72/2 102/2 
1 Nuestra Señora con cuatro frailes trinitarios, apaisado   32/2 52/2 
1 Un santa monja trinitaria, marco negro     61/4 32/2 
1 Nuestra Señora de la Soledad, marco dorado y tallado   3 2 
Mediano. 1 El hermano fray Bernardo de la madre de Dios, 
marco de madera        4 3 
1 Cuadro que representa la urna del cuerpo de san Juan de Mata, 
apaisado, Marco de madera       3 7 
1 Retrato de fray Francisco de santa Ana, marco negro   42/2 32/2 
1 Retrato de un padre General de la orden, marco negro   42/2 32/2 
1 Retrato del hermano fray Pablo de la Santísima Trinidad, 
marco de madera        7 32/2 
1 El benerable fray Juan de la Paz, marco de madera   7 32/2 
31 medios puntos retratos de reberendos padres, sin marcos 
4 id. mayores, sin marcos 
 
Mediano. 1 El Nacimiento de la Virgen, medio punto, estropeado  82/2 43/4 
Bueno. 1 La Virgen con el Niño y otros santos, apaisado   22/2 3 
1 Retrato de fray Ildefonso del Espíritu santo    32/2 4 
1 Retrato de un fraile de la orden      22/2 3 
1 Retrato del padre fray Luis de la Concepción trinitaria   33/4 33/4 
1 Retrato de fray Fermín de san Juan Bautista    33/4 33/4 
1 Retrato de fray Cipriano de la madre de Dios    42/2 32/2 
1 Retrato de un padre de la orden, marco dorado y cristal   21/4 2 
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1 El Benerable padre fray Calisto de la Transfiguración   33/4 3 
1 Retrato del benerable padre fray  Francisco de santa Ana, 
apaisado, marco de madera      21/4 4 
1 San Juan Bautista niño, marco negro    21/4 2 
1 El Niño Dios abrazando la cruz, marco negro   21/4 2 
1 Retrato del papa Inocencio II, media caña dorada   2 11/4 
1 Ece-omo, media caña dorada     2 11/4 
1 El benerable fray Francisco de los Ángeles, marco de madera 62/2 32/2 
1 El benerable padre fray Tomás de la Virgen María, 
marco de madera       62/2 32/2 




En el centro del techo existe un cuadro pintado al óleo que representa la Santísima 
Trinidad con los dos fundadores de la orden  
 
En la iglesia. Capilla de Belén 
 
La Virgen con el Niño, san José y san Juan Bautista, marco de madera pintada y filetes 
dorados 
Un óbalo con la Sacra Familia, marco dorado y cristal  
Una Dolorosa, marco dorado y cristal 
 
En la iglesia. Colateral de la epístola 
 




En la librería 
 
1 San José de madera con el Niño en la mano derecha    42/2  
1 La Virgen de medio cuerpo con las manos cruzadas sobre el pecho su altura 12/2 
1 Retrato de un beato de la misma religión de medio cuerpo egecutado en madera 
tamaño 
natural 
1 Mesa de altar compuesta de varias piezas de mármoles; las dos piezas que forman 
el pie figuran cuatro ménsulas de piedra llamada pájaro pinto con barios adornos de 
bronce dorados. La mesa la forma una losa de mármol blanco de Granada tallado 







1 Altar mayor. Jesús Nazareno efigie de vestir del tamaño natural. A los lados dos  
efigies como de cuatro y medio pies de altura que representan a san Félix de Valois y 
el Beato Miguel de los Santos 
 
Altar del lado de la epístola 
 
1 Una efigie del veato José de la Concepción de cuatro y medio pies  42/2 
1 Santa María Egipciaca penitente su altura como 3 pies 
1 San Blas como de dos pies de alto       2 
2 San Isidro y santa María de la Cabeza figuras pequeñas 
 
Capilla de la huida de Egipto 
 
1 La Virgen con el Niño sobre un asno 
1 La efigie de san José del tamaño natural 
1 La de un ángel id 
1 La de un labrador id 
1 Un crucifijo de madera de poco mérito y cruz tosca de madera. Alto  4 
 
Capilla de la Virgen del Carmen 
 
1 Nuestra Señora del Carmen tamaño tres pies escasos    3 
1 San Joaquín su tamaño id        3 
1 Santa Ana su tamaño id        3 
1 Un San José como de dos pies de altura      2 
1 Un Santo Christo de madera en una urna de cristal de tamaño   1 
1 En el coro un santo Christo de madera muerto ningún mérito   32/2 
1 En la sacristía san José de medio cuerpo alto     1 
 
Pieza de guarda muebles 
 
1 San Juan de Mata del tamaño natural de vestir 
El beato Miguel de los Santos id 
1 El Beato Juan Bautista de la Concepción id 
1 Una urna de bronce dorado con dos niños del mismo metal se dice ser para el cuerpo 
de san Juan de Mata. Es pieza de valor 
1 San Juan de Mata en tamaño de       32/2 
1 San Félix de Valois id de id       32/2 
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1 San Francisco en tamaño        22/2 
1 San Agustín en tamaño        22/2 
1 San Gabriel arcángel su altura       22/2 
1 San pablo de medio cuerpo su altura      1 
1 Una Virgen de vestir de cartón su altura      1 
1 teneblario (sic) completo pintado y dorado de madera 
1 Unas andas doradas 
1 Un armario de maderas finas para conserbar las ropas de Jesús  
nazareno y demás efigies  
1 Marco dorado y tallado su tamaño      6 4 
1 Una ornacina con dos colunas y un cornisamiento jaspeadas 




Inv. N. 5 
ARABASF Leg. 130-1-7 (6) 
 
Conventos de capuchinos del Prado y de la paciencia 
Inventario formado por la comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando de orden del Govierno y compuesta de los Señores Directores de la 
misma don José de Madrazo don Juan Antonio Ribera y don Francisco Elías en el 
convento de capuchinos de San Antonio del Prado de esta Corte. 
 
Pinturas 
 Números Pies 
 Alto Ancho 
 
1 La Adoración de los pastores, copia de Ribera    7 11 
1 San Francisco de Asís, marco de color     2 12/2 
1 La Virgen poniendo la casulla a san Ildefonso, marco pintado  6 82/2 
1 Dos religiosos dándose la mano, marco azul    6 4 
1 La Cena del Señor con los apóstoles, marco azul    5 14 
1 Santa Teresa reciviendo la comunión     52/2 4 
1 San Francisco, marco negro      3 22/2 
1 La Virgen con el Niño, marco de color y dorado    2 12/2 
1 Nuestra Señora con el Niño, marco y cristal    12/2 12/2 
1 Nuestra Señora de la Concepción, marco pintado y dorado  6 4 
 
En la iglesia 
 
Bueno. 1 La Anunciación de Nuestra Señora en el altar mayor pintada por Tiepolo, 
marco de color 
Bueno. 1 La Disputa de los doctores. De Jordán de su mejor tiempo 
Bueno. 1 La Cena labando los pies a Jesucristo. De Jordán, de lo mejor  
Mediano. 1 El centurión, copia de Pablo Beronés, marco pintado 
Mediano. 1 Los hijos de Jacob mostrándole la túnica de José, copia de Velázquez, 
marco de madera 
Bueno. 1 San Pedro de Alcántara y santa Teresa, de Jordán 
Bueno. 1La Virgen con el Niño dándole un ramo de flores san José  
1 Un cuadro con dos santas 
1 Otro cuadro con un ángel y un sacerdote antiguo  




En el coro 
 
Bueno. 1 La Anunciación de Nuestra Señora, marco negro   62/2 82/2 
Bueno. 1 La Santísima Trinidad san Francisco y santo Domingo 
marco negro         62/2 82/2 
Bueno. 1 Un papa dormido en su silla, marco negro   62/2 82/2 
1 Nuestra Señora de los Dolores copia de Mengs, marco pintado 
1 Detrás del sagrario dos medias puertas con la Virgen y el Salvador y 




1 Nuestra Señora de Méjico, marco pintado y dorado   7 4 
1 Nuestra Señora de los Dolores, marco dorado y cristal   2 12/2 
1 El corazón de Jesús y el Espíritu Santo, marco negro   2 12/2 
1 Nuestra Señora con el Niño un ángel y un deboto haciendo oración 
marco dorado y pintado       3 4 




1 San Francisco, marco dorado y pintado 
1 Nuestra Señora con el Niño, marco negro 
1 Cristo con la cruz a cuestas, marco pintado y dorado 
1 Retrato de un religioso capuchino 
1 San Sebastián, marco de madera      42/2 32/2 
1 Nuestra Señora rodeada de ángeles, marco dorado. Está a la entrada  




1 Un santo capuchino de medio cuerpo, marco de madera   2 12/2 
1 Purísima Concepción, marco dorado     7 42/2 
1 Jesús con la cruz acuestas, marco de color     3 4 
1 Nuestra Señora de rodillas, marco pintado 
1 San Francisco 
1 Nuestra Señora de Monserrat 




Oratorio de la enfermería 
 
2 en las puertas. San Pedro de Alcántara y santa Teresa 
Mediano. 1 San Juanito con el cordero, marco de madera   2 3 
1 La Virgen con el Niño, marco pintado     3 2 
1 Un padre capuchino con pajaritos en la mano, marco negro  4 3 
1 Un santo capuchino con el Niño Dios en los brazos   5 32/2 
1 Los Desposorios de santa Catalina, copia de Correggio   4 32/2 
1 Cristo con el bueno y el mal ladrón, de Orrente, marco negro  42/2 4 
1 La Negación de san Pedro, marco dorado     3 4 
4 Cuatro peanas que estaban en los dos colaterales, de cinco pies y medio 
cada una, pintadas y jaspeadas 
 
En el parlatorio 
 
1 San José con muchos ángeles, marco pintado    6 
1 Un crucifijo del tamaño natural      6 72/2 
1 San Antonio de Padua, marco dorado     42/2 3 
 
Portería de la huerta 
 




Iglesia. Altar mayor 
 
1 San Antonio del tamaño natural con el Niño Dios en los brazos y cinco angelitos a los 
pies  
2 Santos de la orden del tamaño natural. El uno mártir. Están colocados a los lados de 




8 Niños de madera  dorados y pequeños  




Regular. 1 San Francisco de Asís del tamaño natural vestido de lienzo encolado sobre 
armadura de madera. Está colocado al lado del evangelio  
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2 El veato Ángel de Acre y otro santo de la orden. Los dos de cuatro pies de alto cada 
uno  
2 El veato Ángel de Acre y otro santo de la orden. Los dos de cuatro pies de alto cada 
uno  
Mérito. 1 Un hermano de la orden con una alforja al ombro en actitud de suplicar  del 
tamaño natural. Está colocado del lado de la epístola  con tres niños a los pies  
1 El veato Crispín de Vetervo como de cuatro pies  
1 San Serafín de monte granario  de tres y medio pies  
 
Capilla del crucero, a la derecha 
 
1 La Divina Pastora del tamaño natural  




1 Una Virgen de vestir  de dos pies y medio de altura  
 
Tercera capilla, en una urna 
 
3 Efigies de san Joaquín  santa Ana y la Virgen niña  figuras de tres pies  
2 Dos niños de madera vestidos colocados a los lados de la urna; alto dos pies  
 
Capilla del Salvador 
 
1 La efigie del mismo santo sentado sobre un globo de nuves y serafines con dos niños a 
los lados  de tamaño natural  
 
Capilla del Cristo 
 
1 Cristo triunfante de la muerte con una cruz sobre el brazo izquierdo y dos ángeles a 
los pies con los clavos y otros atributos de la Pasión  
 
Capilla a la izquierda del crucero 
 
1 Nuestra Señora de la Soledad, de vestir,  tamaño natural  
1 Santa Bárbara del lado de la Virgen  




En la nave de la iglesia en dos nichos 
 
1 Una estatua de un beato de la orden  de cuatro y medio pies de alto  
1 Otro beato tanvién de dicha orden  de tres y medio pies; este tiene dos niños a los pies 




1 Un crucifijo de madera del tamaño natural, muerto  
2 Urnas de cristales que contienen un san Antonio y una Virgen de vestir  de dos pies de 
alto  




1 Un crucifijo de madera en la Agonía  de uno y medio pies de alto  




Inv. N. 6  
ARABASF Leg. 130-1-7 (7) 
 
Conventos de capuchinos del Prado y de la paciencia 
Inventario formado por la comisión de Nobles Artes de San Fernando pedida a la 
Academia de orden superior y compuesta de los Señores profesores directores de 
la misma don José de Madrazo don Juan Antonio Ribera y don Francisco Elías en 
el convento de padres trinitarios calzados de esta Corte. 
 
Pinturas 
 Números Pies 
 Alto Ancho 
Bueno. 1 Cuadro grande por alto que representa la Santísima Trinidad, 
pintado por José Donoso, marco dorado 
1 Cuadro que representa a Nuestra Señora con los ángeles en el coro, 
cuadro grandísimo que está sobre la puerta que conduce a la sacristía, marco 
madera pintado y la talla dorada, pintado por Manuel de Castro portugués 
1 Otro compañero que representa el misterio de la redención de cautivos, 
pintado por dicho autor 
Bueno. 1  El beato Simón de Rojas,  Nuestra Señora con 1el Niño Dios, 
termina por lo alto en figura de medio punto, sin marco   112/2 6 
1 La Virgen de los siete dolores, marco dorado, está colocado en un retablo de  
dos columnas de orden jónico      2 13/4 
1 En la tercera capilla entrando por la puerta de los pies a la derecha  
Nuestra Señora de la Concepción, marco dorado 
1 En la cuarta capilla San Nicolás de Bari, marco de color y talla dorada 
1 En la misma capilla que representa un santo obispo, marco dorado, 
1 Sobre la primera capilla a un lado del altar mayor un cuadro apaisado que 
representa un diácono, de gran tamaño  
1 Sobre la capilla inmediata, un cuadro de igual tamaño que el anterior y representa 
a san Francisco Caraciolo 
1 Sobre la (?) capilla de la derecha inmediata al altar mayor san Félix  de Valois 
encadenando a los demonios 
1En la inmediata capilla un cuadro que representa al Papa Inocencio dando el 
avito al citado san Félix , marcos de color con talla dorada 
1 Enfrente al órgano, un cuadro que representa el Calvario, marco de color 
con filetes dorados 
1 En la primera capilla entrando en la iglesia por a puerta del costado a mano 
izquierda, Nuestra Señora de la Candelaria, marco de color, 
1 En la citada capilla un Ecc-Homo, marco de color, 
Paso a Santa Teresa. 1 El beato Simón de Rojas en gloria, frente al altar del Ave 
María, remata en medio punto  
1 Al lado del evangelio que representa la Cena del Señor 
1 Al lado de la epístola la venida del Espíritu Santo  
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1 En un cuarto inmediato a la sacristía Caín y Abel, sin marco  6 52/2 
1 Sobre una puerta la Virgen contemplando al Niño 
1 San Pedro, marco dorado       33/4 3 
1 El beato Miguel de los Santos, marco dorado    4 3 
1 Una Virgen, marco dorado       4 3 
1 La Virgen de la Anunciación, copia de Mengs, marco pintado  52/2 4 
1 Los sueños de san José, de medio punto     53/4 33/4 
1 Nuestra Señora de la Soledad, marco dorado    2 13/4 
1 La Virgen nuestra Señora, marco dorado     12/2 11/4 
1 La Anunciación de Nuestra Señora,     6 33/4  
1 Descendimiento en tabla, copia de Rafael ,marco dorado   2 12/2 
 
En un cuarto escusado de la sacristía 
 
1 Un cuadro del beato Simón de Rojas reciviendo de mano de la Virgen el 
Rosario, marco de color       42/2 4 
1 Un borrón de un techo de Corrado, que representa la Fe y la Religión, 
marco pintado         32/2 22/2 




1 Retrato de Alejandro VII, marco negro     3 21/4 
1 Retrato de un cardenal con anteojos, marco negro    3 21/4 
1 Retrato del cardenal Barberini, marco negro    3 21/4 
1 Retrato del cardenal Leopoldo de Médicis, marco negro   3 21/4 
1 Retrato del cardenal Máximo, marco negro    3 21/4 
1 San Félix  de Valois con tres cautivos 
1 La Virgen con el Niño,  copia muy antigua, marco dorado  7 4 
1 Una figura llevando un santo mártir, marco dorado   32/2 5 
1 El joven Tovías curando los ojos a su padre, marco dorado  32/2 5 
 
En la celda del P. Ministro 
 
1 La Virgen en contemplación, marco dorado    21/4 2 
1 La Virgen con las manos cruzadas, marco dorado    21/4 23/4 
1 La Virgen con el Niño, marco dorado     3 2 
1 Una monja vieja, marco de nogal      3 2 
1 San Pedro mártir y santo Domingo, marco de caoba 
con filetes dorados        22/2 2 
1 Ecc-omo, marco dorado       11/4 1 
1 San Juan de Mata, 
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1 San Juan Angélico, segundo general de la orden, 
1 San Guillermo Escoto, tercer general id. 
1 El Beato Rojerio el leproso, cuarto general id. 
1 El Beato Miguel Lainez, quinto general id. 
1 El beato Nicolás Gallo, sesto general id. 
1 El beato fray Nicolás de Telleforde, 
1 Beato fray Malaquias de Santa Cruz, 
1 Beato fray Ricardo de Aberdoña, 
1 Beato Fray Marcos Criado, 
1 Beato fray Arteos Onel, 
1 Beato fray Tomás [...], 
1 Beato fray Agustín de Casar, 
1 San Roberto de Aneresburgo, 
1 Beato fray hermano Foserye, 
1 Beato padre fray Eduardo de Kaneres, 
1 Beato Padre fray Ubualtero, 
1 Santa Laura de san Pedro, 
1 Beato Hugo de san Victore, 
1 San Gilberto Escotero, 
1 San Roberto de san Juan Proto, 
1 San Francisco Ramicco, 
1 Beato Padre fray Juan Camino, 
1 Beato Padre Fray Alejandro Suffocardio, 
1 San Martín llamado el Bueno, 
1 San Osberto de la Santísima Trinidad, 
1 San Guillermo rey de Escocia 
Nota: Cada medio punto de estos al lado de cada cuadro tiene dos ángeles con la 
inscripción de estos venerables 
8 Cuadros hay en los ángulos historiados pertenecientes a la vida de los santos de la 
comunidad, y al lado de estos cuadros sus medios lunetos correspondientes de niños 
1 Sobre la puerta de la escalera principal, en el luneto que representa la 
Santísima Trinidad con dos esclavos 
 
En el refectorio 
 
1 Cristo atado a la columna       6 4 
1 Cristo a la columna de medio cuerpo, a la entrada del refectorio  4 3 
1 Nuestra Señora de la Concepción. Está en el primer descanso de la 
Escalera principal, marco dorado      6 42/2 
1 Otra Concepción. Está en la escalera escusada bajando a la sacristía, 
marco dorado         8 6 




En el coro 
 
Mediano. 1 Tovías, el padre y el ángel, marco dorado   32/2 5 
Mediano. 1 Un asunto del Antiguo Testamento, marco dorado  22/2 5 
Mediano. 1 Jesucristo con la cruz a cuestas, marco dorado   62/2 42/2 
Mediano. 1San José que lleva al Niño Dios de la mano, marco dorado 6 4 
Mediano. 1 Moisés cuando tala con la vara la peña, marco dorado  32/2 5 
Mediano. 1 El hijo pródigo, marco dorado     32/2 5 
 
En la celda del beato Simón de Rojas 
 
1 El beato Simón de Rojas, marco dorado     2 13/4 
1 San Ignacio con la Virgen, marco dorado     2 12/2 
1 El ovispo de Córdoba fray Juan de Bonilla, marco de color  42/2 4 
 
En el claustro principal empezando por el ángulo izquierdo 
 
1 Un sacerdote que se le aparece la Virgen dándole un bolsa de dinero para 
redimir cautivos. Dicho sacerdote es san Juan de Mata y dos ángeles con la 
esplicación del asunto 
6 Retratos de santos y benerables de la orden con sus medios lunetos que tienen 
la discripción (sic) de cada uno, y concluye esta fachada del mediodía con un cuadro 
que representa el concilio de obispos que tuvieron san Juan de Mata y el venerable 
Simón de Rojas y a los lados dos medios puntos que cierran el luneto con las 
explicaciones 
1 En el primer ángulo de la fachada que mira a Poniente, un cuadro que representa 
la célebre batalla de las Navas, con dos medios puntos que cierran la luneta con las 
descripciones de dicha batalla 
7 retratos de santos y venerables, de la orden continúan colocados en los lunetos de 
dicha fachada con sus respectivas descripciones 
1 En el ángulo opuesto de dicha fachada, un cuadro con San Juan de Mata predicando 
con dos medios puntos que cierran el luneto 
1 En la fachada del Norte y en el primer ángulo de ella, un cuadro con san Juan de 
Mata embarcado con unos moros, y cierran el luneto dos inscripciones de los medios 
puntos 
7 Siguen en los siete lunetos retratos de santos y venerables con sus medios puntos 
1 En el ángulo del otro estremo de dicha fachada un cuadro que representa a san Juan de 
Mata reciviendo un buleto de Inocencio tercero, cerrando el luneto dos medios puntos 
 
En la enfermería 
Bueno. 1 Nuestra Señora de la Concepción con el Padre Eterno pintado por Solís 
en el año 1667 como consta por la firma, media caña dorada. Se quedó esta en su 




En la ospedería 
 
1 Nuestra Señora del Pilar con Santiago, marco dorado   32/2 22/2 
10 retratos de venerables padres de la orden muy mutilados  42/2 4 
5 Id. En mucho peor estado y sin bastidores.  
10 retratos de cardenales, marcos de ébano     3 2 
1 Retrato de un papa del mismo tamaño que los anteriores y marco de  
ébano, todos muy rotos 
1 Santa Águeda mártir       62/2 4 
 
En la portería 
 




Iglesia. Altar mayor 
 
Regulares. 2 Estatuas del tamaño natural que representan a san Juan de Mata y san Félix 
de Valois  
Mérito. 1 Nuestra Señora del Carmen de cuatro pies de alto  
Mérito. 1 San Lorenzo id de cuatro pies de altura  
1 El arcángel san rafael como de dos pies y medio de alto  
1 Santa Ana  id de dos pies y medio de altura  
1 Una Virgen de medio cuerpo  menor que el natural  
1 Un santo Cristo de marfil  con la cruz y peana de madera fina  de tamaño como una 
cuarta; está colocado sobre el sagrario  
 
Colateral del lado del evangelio 
 
1 Una imagen de la Virgen titulada del Ave María del tamaño natural; pertenece a la 
congregación de su advocación 
 
Colateral del lado de la epístola 
 
1 Una imagen de Cristo muerto de madera tamaño natural 
1 Nuestra Señora de la Soledad el pie de la cruz contemplando varios atributos de la 
pasión en sus manos; es de tamaño natural bestida de ropas naturales  





Capilla del crucero al lado del evangelio 
 
1 Un panteón de mármol de colores; contiene una inscripción en el centro del primer 
cuerpo; en el segundo la urna sepulcral y sobre ella una fama con una medalla que 
contiene un retrato. Al lado derecho un genio llorando; contiene además un escudo de 
armas con varios trofeos militares y atributos de las nobles artes la cual es de mármol 




Mérito. 1 La efigie de Nuestra Señora de los Dolores  de tamaño natural  
1 Nuestra Señora de la Candelaria  de vestir  de cinco pies  




1 Una Virgen de vestir como de dos y medio pies  
1 Ecc-omo de tres pies escasos  




Regular. 1 Cristo a la columna del tamaño natural  
1 San José de tamaño natural  




1 El Santo Cristo de la humildad arrodillado sobre un globo  como de cinco pies de alto  
1 San Blas  de tres pies escasos  




1 La veata Mariana  de cuatro pies de alto  




1 San Blas  de cuatro y medio pies  
1 Un Ece-omo de medio cuerpo  de dos pies  
	  	  
288	  
1 San Antonio  de tres pies  
1 Un veato de la orden  




Regular. 1 San Antonio de tamaño natural  
1 San José dos pies  
1 San Lorenzo dos pies  
1 Nuestra Señora del Pilar de un pie  
1 La Virgen del Rosario de uno y cuarto pies  




1 El veato Simón de Rojas de vestir de tamaño natural  
1 Otro iden  de la misma orden  de madera como de tres pies de alto  
 
Tras la sacristía 
 




Mérito. 1 Ece-omo de madera de medio cuerpo colocado sobre la cajonería de tamaño 
natural  
Regular. 1 Una cabeza de una Virgen de los dolores menor que el natural colocada en 
una urna 
3 Veatos de la misma orden  de tres pies de altura y de iguales dimensiones  
1 Santa tanvién de la orden  de igual tamaño y dimensiones que los anteriores  
1 Cristo como de un pie y cuerto  sobre un terrazo y al pie de la cruz  
1 La Verónica  
1 San Juan  
1 La Madalena  
1 crucifijo de madera de uno y medio pies con cruz y terrazo de lo mismo  
 
Capilla de las reliquias 
1 Cristo a la coluna de tres pies  
2 Dos crucifijos de madera  uno pintado y otro sin pintar de una cuarta cada uno  
2 Dos cabezas metidas en una urna; la una de un Ece-omo y la otra de una Soledad 
menores que el natural  




En la celda ministerial 
 
1 Bajo relieve de madera que representa la beatificación del veato Simón de Rojas  de 
dos pies de alto por cuatro y medio de ancho  
En la sacristía  un aguamanil fijo en la tapia que forma un retablo de mármoles de varios 
colores muy trabajado con embutidos aunque no son del mejor gusto. En el centro 
contiene una Virgen de Monserra. Es de Alabastro como de una tercia. A su espalda 
está representado un monte 
 
En el coro 
 
1 Nuestra Señora del Consuelo con el Niño en los brazos  del tamaño natural  
 
En la celda del beato Simón de Rojas 
 
1 Una Purísima Concepción  de dos pies de alto sobre un globo  
1 San Francisco Xavier  de un pie y medio de altura  
 
En la pieza de guarda muebles 
 
1 Mancevo de madera del tamaño natural pintado de blanco  como de remate de un altar  
 
 
En una pieza detrás de la biblioteca, hay un órgano desarmado en diferentes piezas 





Inv. N. 7 
ARABASF Leg. 130-1-7 (8) 
 
Conventos de capuchinos del Prado y de la paciencia 
Inventario formado por la comisión de Nobles Artes de San Fernando pedida a la 
Academia de San Fernando de orden del Govierno y compuesta de los Señores 
directores de la misma don José de Madrazo don Juan Antonio Rivera y don 
Francisco Elías en el convento de carmelitas descalzos de Madrid. 
 
 Números Pies 
 Alto Ancho 
Pinturas. Sala de la procura 
 
1 Santa Teresa, marco pintado      72/2 52/2 
1 San Juan de la Cruz, marco pintado     5 4 
1 San Juan de la Cruz reciviendo de Nuestra Señora del Carmen el escapulario, 
marco de madera        5 4  
1 La Anunciación  pintada en cristal      12/2 11/4 
 
Pieza en que estuvo la comisión de quintas 
 
Mediano. 1 Nuestra Señora con el Niño y san Juan, marco de ébano 4 3  
Mediano. 1 Un cuadro con varios niños, marco chapeado de ébano 
y talla dorada         2 3  




1 La Virgen con el Niño dormido, marco dorado    33/4 3  
1 Un profeta, copia antigua de Ribera, marco dorado   42/2 52/2 
1 La Virgen con el Niño y un ramo de flores, marco dorado  4 3 
1 Santa Teresa, marco dorado      32/2 22/2 
1 San Juan, copia de Ribera, marco dorado     6 5 
1 Santa Teresa, marco dorado      32/2 22/2 
1 Caín y Abel, marco dorado       4 52/2  
1 Una santa rodeada de fieras, marco dorado    10 6 
1 San Pedro, marco dorado       5 3 
Bueno. 1 Dos niños con los tres clavos de la Pasión, marco dorado 13/4 21/4 





Mediano. 1 Nuestra Señora de la Concepción, marco dorado, está sobre el altar 
de San José         9 6 
Mediano. 1 La Virgen y santa Teresa, marco dorado y tallado  5 4 
1 Una Gloria con Christo y la Virgen, marco negro    7 9 
1 Nuestra Señora de los Dolores, marco dorado y cristal; está colocada  
en las capillas de la izquierda      3 2 
Mediano. 1 San Antonio de Padua en una gloria de ángeles  7 4 
Mediano. 1 Christo, santa Teresa y san Juan de la Cruz, marco dorado 8 6 
Mediano. 1 Santa Teresa con unas guirnaldas de flores, marco dorado 8 10 
 
En la nave de la iglesia 
 
1 Los Desposorios de Nuestra Señora, marco dorado   8 10 
1 El Nacimiento de la Virgen, marco dorado    8 10 
1 La Adoración de los Santos Reyes, marco dorado    8 10 
1 La Disputa de los doctores , marco dorado    8 10 
 
Capilla de Santa Teresa 
 
1 El sacrificio de Elías, marco dorado     5 12 
1 El Niño Dios, marco dorado      4 3 
1 Elías en el carro de fuego, marco dorado     5 12 
1 Un Niño Dios con la bola en la mano, marco dorado   4 3 
Mediano.  4 santas de la orden, colocadas en las cuatro pilastras de la  
Capilla pintadas por González Velázquez,  marcos dorados  42/2 2 
Mediano.  4 cuadros que representan asuntos de la vida de Elías,  
firmados por Miranda, marcos dorados     7 62/2 
Mediano. 1 San Juan de la Cruz      32/2 4 
Mediano. 1 La Sacra Familia       32/2 4  
1Un santo obispo        32/2 4 
Mediano. 1 Cristo con la cruz a cuestas     32/2 4 
1 La Purísima Concepción, marco dorado     5 32/2 
1 Santiago, copia de Murillo       5 32/2  
2  cavezas, una de mujer y otra de un guerrero, marco dorado y cristal 12/2 2 
1 cuadro con dos cabezas de igual tamaño que el anterior   12/2 2 
 
En la escalera suviendo al claustro principal 
 
1 Nuestra Señora de la Soledad   marco negro    5 42/2 
1 Nuestra Señora del Carmen, san Juan de la Cruz y santa Teresa, 
 marco dorado         52/2 4 
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Bueno. 1 Cristo en el sepulcro, copia de Tiziano    4 6 
Bueno. 1 Los desposorios de la Virgen y san José    42/2 6 
1 El Nacimiento de la Virgen, marco pintado    6 9 
Mediano. 1 Jesús Servido por los ángeles, marco negro   4 72/2 
1La Virgen que la sirve san Juanito un plato de frutas 
y el Niño Dios arrodillado marco negro     4 7 2/2  
 
En la galería del coro 
 
1 Nuestra Señora de la Concepción, marco dorado    6 41/4 
Bueno. 1 El Nacimiento de la Virgen, marco de color y talla dorada 4 6 
Bueno. 1 La Presentación de Nuestra Señora en el templo, marco pintado y 
talla dorada         4 6 
1 La Oración de Jesús en el huerto, copia de Basano, marco negro y  
dorado          31/4 42/2 
Mediano. 1 La Virgen, san José y el Niño con barios ángeles  52/2 7 
1 Un cuadro que representa un triunfo, marco de varilla dorada  4 62/2 
1 Cristo, san Juan y la Madalena y tanvien la Virgen, marco dorado 23/4 2 
Bueno. 1 La familia de Noé, de Orrente     33/4 41/4 
1 San Cristóbal, marco barilla dorada     3 4 
1 Santa Teresa. marco negro       3 22/2 
1 Santa Teresa desmayada con barios ángeles, marco barilla dorada 3 4 
1 La Caveza de un fraile carmelita, marco dorado    2 2 
1 Otra id. marco negro       13/4 11/4 
1 La Virgen con el Niño, marco dorado     5 31/4 
1 San José, la Virgen y Varios ángeles, marco dorado   22/2 2 
1 Nuestra Señora con el Niño      3 22/2 
1 Nuestra Señora del Carmen cubriendo con su manto a una monja y un fraile 
marco pintado         6 4 
1 San José y el Niño, marco de madera     2 2 
1 Nuestra Señora de la Concepción con muchos niños,  barilla dorada 7 5 




En el coro 
 
1 La cabeza de un fraile pintada, marco encarnado    2 12/2 
1 La Virgen con el Niño, de figura ovalada     3 2 
1 San José d la misma forma que el anterior     3 2 




1 El Sacrificio de Isac       6 72/2 
1 Cayn matando a Abel       6 72/2 




Mediano. 1 Cristo con los dos ladrones, la Virgen y la Madalena, 




1 Santa Teresa hiriéndola el Niño Dios con la flecha, marco pintado 7 5 
1 Cuadro grande que representa Nuestra Señora del Carmen con muchos santos y 




1 La efigie de Nuestra Señora de la Soledad  de madera  su altura cuatro y medio pies        
1 San Bruno de madera de cuatro y medio pies de ancho        
1 Un crucifijo de cartón como de tres y medio pies de altura  cruz de madera y una gran 
peana chapeada de ébano        
2 Efigies de Santana (sic) y la Virgen  muy estropeadas y mutiladas  como de tres pies 
de altura y de madera        
1 Niño de pie derecho y de madera  de tres cuartas de pie de alto        
 
Iglesia. Altar mayor 
 
1 Crucifijo de marfil de un pie escaso        
2 Estatuas a los lados del tabernáculo que representan a Nuestra Señora de la 
Concepción y San Antonio; las dos de madera de tres pies escasos de alto        
4 Los cuatro evangelistas sentados  colocados sobre la cornisa del tabernáculo de 
tamaño de dos pies y cuarto        
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1 Nuestra Señora del Carmen sobre un globo de nuves y ángeles, de madera, mayor que 
el natural        
1 La estatua de san Hermenegildo semi colosal con varios niños a los lados. Está 
colocada en el remate del altar        
2 Estatuas colocadas a los lados de dicho altar que representan a san Elías y san Juan 
Bautista del tamaño natural        
1 Nuestra Señora del Carmen colocada en una capilla al lado del evangelio de tamaño 
natural        
1 Nuestra Señora de Cobadonga de vestir con dos guerreros a los lados, figuras de 
cuatro pies de alto        
2 Estatuas de san Pedro de Alcántara y santa Teresa, de uno y medio pies        
1 San Cayetano de un pie escaso; las tres son de madera        
 
Capilla de Santa Teresa 
 
1 La efigie de su advocación de tamaño natural        
2 Estatuas a los lados del altar que representan a san Elías con la espada de fuego y otro 
santo de la orden, las dos de cinco pies de alto        
2 Estatuas que representan a san Pedro y san Pablo, de madera tamaño natural        
 
Capilla de Nuestra Señora del Carmen 
 
1 Nuestra Señora del Carmen menor que el natural con unos ángeles y querubines a los 
pies        
2 Estatuas a los lados de san Esteban y santa Ifigenia  las dos de tres pies        
 
Capilla de Santa Gertrudis 
 
1 Santa Gertrudis  de cinco pies, de madera        
2 Estatuas a los lados que representan santa Bárbara y la Madalena de tres pies cada una 
de altura y de madera        
 
Capilla de San Miguel 
 
1 San Miguel de cuatro pies de alto        
2 Estatuas a los lados que representan a santo Tomás y otro santo de la orden de san 







3 Estatuas que representan los tres arcángeles: san Gabriel  san Rafael y el de la guarda, 
figuras de cuatro pies        
 
En el crucero de la iglesia. Altar de San José 
 
Regular. 1 La Efigie de san José de cinco pies de alto y de madera        
1 Santa Teresa, de tres pies de alto        
1 Santa Lucía, menor de dos y medio pies   
 
Capilla del Cristo 
 
Regular. 1 Crucifijo del tamaño natural        
2 Ángeles al pie de la cruz de tres pies de alto        
1 Cristo en el sepulcro en una urna de cristales  colchón y cubierta de raso blanco, de 




3 Imágenes que representan a san Joaquín, santa Ana y la Virgen niña, figuras de cuatro 
y medio pies        
1 Santo de la orden con un niño en los brazos, de tres pies de alto        
1 San Francisco de Asís  id.        




1 Un santo de la orden de cinco pies de alto        
2 Santos mártires tanvién de la orden de tres pies de alto        
1 Ece-omo de medio cuerpo de tamaño natural        
1 La Dolorosa de medio cuerpo id.       
 
En el coro 
 
1 Nuestra Señora del Carmen con el Niño en los brazos  de cuatro pies y medio de alto        
1 Santa Teresa de un pie y medio de alto        
 Regular. 1 Un santo de la orden de tamaño id.        
1 Un crucifijo de madera  con cruz y peana de los mismo  de dos pies alto        




1 Crucifijo de madera, sin mérito  de un pie de alto        
 
Capilla interior al lado de la epístola 
 
1 Una Virgen de vestir de dos y medio pies de alto        
1 Una Virgen de cartón de medio cuerpo, tamaño natural        
1 Ece-omo de cartón de medio cuerpo, tamaño natural        
1 Jesús en el acto de la oración del huerto        
1 Otro Ece-omo de tres pies de alto        
 Mérito. 1 Nuestra Señora del Carmen colocada en la fachada de la iglesia sobre la 
puerta de la calle de Alcalá. Es de piedra, semicolosal        
 
 




 Números Pies 
 Alto Ancho 
1 Una Concepción        61/4 41/4 
Mediano. 1 Una santa mártir con varios ángeles, escuela de Vacaro 6 5 
Medianos.  2 vistas de Nápoles y un puerto con las naves enpabesadas 42/2 7 
1 Sacra Familia, marco dorado      62/2  51/4 
Mediano. 1 El arcángel san Rafael      52/2 33/4 
1 Santa Teresa con un ángel, marco pintado     62/2 42/2 
1 Un Cristo, marco pintado       72/2 5 
1 El obispo fray Juan Antonio Viena      42/2 33/4 
1 Nuestra Señora del Sagrario, marco dorado    4 22/2 
2 Un ece-homo y una Dolorosa, sin marco     23/4 22/2 
1 Un Descendimiento        72/2 51/4 
1 Cristo muerto con la Madalena,  de Francisco Camilo, marco dorado 4 7 
1 Una Palas         6 4 
1 El martirio de san Bartolomé, copia de Ribera    51/4 62/2 
1 La Virgen de la silla, copia mala de Rafael    51/4 62/2 
1 Una alegoría mística, marco dorado     3 4 
1 Santa Ana, la Virgen y san Joaquín, marco dorado   3 4 
1 Una Virgen con el Niño, marco dorado     3 21/4 
1 Una Concepción        7 42/2 
1 Un santo acogiendo un pobre  acaso el hijo pródigo   42/2 52/2 
1 Cristo con la cruz a cuestas y las Marías, marco dorado   4 7 
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1 Una Santa Teresa   marco dorado      7 3 
1 Retrato de la princesa de Francia Luisa María de Borbón, carmelita descalza,  
marco pintado         41/4 32/2  
Mediano. 1 Un filósofo       42/2 52/2 
1 Los Esposorios de santa Catalina, de Vacaro    62/2 42/2 
1 Cristo atado a la coluna con los sayones     6 4 
1 San Francisco, marco dorado      53/4 4  
Mediano. 1 San Gerónimo       53/4 4 
1 Una batalla         4 6 
5  Retratos de venerables de la orden carmelita, marcos negros pintados 4 3 
1 La Virgen con el Niño y un santo carmelita reciviendo la Institución de 
manos de la Virgen        42/2 32/2 
3 santas parecidas a santa Teresa, de medio punto, marcos pintados y negros 
con filetes dorados        5 3 
2 Fray José de la Purificación y la beata María de la Encarnación,  marcos 
 negros con filetes dorados       4 3 
3 retratos. Uno del Ecmo. fray Juan Antonio Guadaqui, otro del Ilmo. Fray 
José Antonio de san Alberto y el tercero de fray Jerónimo de san Eliseo, 
todos tres carmelitas, con marcos pintados de negro y filetes dorados 42/2 32/2 
10 cuadros con varios asuntos de la Virgen con marcos de ébano  
chapeados          12/2 21/4 
1 Cristo en la cruz, marco negro y dorado, en tabla    3/4 2/2  
1 Tovías con el ángel san Rafael      5 72/2 
Bueno. 1 San Gerónimo en el desierto con los ángeles zurrándole  7 9 
Bueno. 1 El martirio de san Bartolomé     7 9 
1 Cristo a la presencia de Pilatos, copia de Gerardo    8 52/2 
1 La oración en el huerto       62/2 6 
24 cuadros iguales; los 20 con marcos y los 4 sin ellos que representan  
las vidas de san Juan de la Cruz y Santa Teresa    6 42/2 
17 cuadros que representan otros pasajes de vidas de los mismos santos   
de los cuales diez tienen marcos pintados     6 8 
6 cuadros sin marcos relativos a la vida de santa Teresa   Sin marco 8 53/4 







1 Un grupo con san Joaquín y santa Ana que llevan por la mano a la Virgen niña 2/2 pies  
1 Otro id. de la Virgen, san José y el Niño      12/2 id  
1 Un grupo del Padre Eterno con unos querubines     12/2 id  
1 La cabeza de san Eliseo del tamaño natural        
1 Un Cristo de bronce en una cruz con varios asuntos o santos embutidos en la cruz 
bajo cristales, alto el Cristo        2/2 pie  
1 San Juan de la Cruz         3 id.  
1 Santa Teresa         22/2 id.  
1 Una cabeza de Ece-homo  con pelo y tamaño natural        
1 Santa Teresa de madera        12/2 id.  
1 San Pedro de madera        3 id.  





Inv. N. 8 
ARABASF Leg. 130-1-7 (9) 
 
Inventario formado por la comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando de orden del Gobierno y compuesta de los Señores Directores de la 
misma D. José de Madrazo, D. Juan Antonio Ribera y D. Francisco Elías en el 
convento de Mercenarios calzados de esta Corte. 
 
 Nros Pinturas Pies 
 Alto Ancho 
 
1 Cristo con los sayones jugando las vestiduras, la Virgen y 
otras figuras, marco negro       5 33/4 
1 Cristo con un ángel que le presenta la cruz, marco dorado  4 22/2 
 
A la entrada de la capilla de Nuestra Señora de los Remedios 
 
1 Cristo arrodillado presentando un globo al Padre Eterno sinbolizando haber cumplido 
su alta misión con el género humano. Marco media caña dorada y embutido en retablo 
   
En la escalera a la entrada de la biblioteca 
 
1 Retrato de un cardenal de la orden      6 42/2 




1 Nuestra Señora con el Niño en los brazos, marco dorado y cristal 12/2 1 
 
En el primer piso de la escalera principal 
 
1 Retrato del obispo Fray Juan de Rojas, marco negro   
1 La cabeza del Bautista   




1 Santo Cristo de Burgos, marco de madera filetes dorados  
 
Escultura, en la sacristía 
 
1 San Serapio como de cuatro y medio pies de altura 
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1 Ecce-Homo de tamaño natural de medio cuerpo y de madera 
1 San Ramón Nonato de madera de cuatro pies de alto 
Regular. 1 Una urna de maderas finas y cristales que contiene un san Juanito niño 
1 Otra urna guarnecida de cristales y concha, como de cuatro pies de altura, contiene un 
pelícano y otras varias figuras de poco mérito 
1 Nuestra Señora de la Concepción de madera de dos pies escasos de alto, colocada 
sobre un globo 
1 Ecce-Homo sentado sobre un trozo de coluna como de un pie y cuarto, de madera 
Congregación. 1 Otra imagen de la Purísima Concepción, de madera, como de tres pies 
de alto 
1 San Pedro, de madera de dos pies y cuarto 
1 Un crucifijo de madera muerto, de algo más de un pie, con su cruz y peana 
1 Otro crucifijo en el acto de espirar de un pie y medio de alto, cruz y peana de madera 
2 Id. más pequeños, de madera, de poco mérito 
1 San Pedro Armengol, de dos pies y medio de altura 
1 San Serapio, de tres pies de altura 
1 Santa María del Socorro, de dos pies y cuarto de altura 
1 Una urna con cristal al frente que contiene un Ecce-Omo de paion (sic) de alabastro 
con la túnica dorada y pintada a la estofa 
1 San Lorenzo de madera de dos pies y medio de altura 




3 efigies que son un crucifijo, la Virgen y san Juan al pie de la cruz, son de tamaño de 
tres pies cada una 
 
Iglesia. Altar mayor 
 
Mérito. 1 Nuestra Señora de las Mercedes, mayor que el natural, sobre un globo de 
nuves y algunos angelitos 
2 Efigies colocadas a los lados del altar mayor que representan a san José y san Pedro, 
del tamaño natural pintadas a la estofa 
1 San Pedro Nolasco arrodillado sobre unas nubes colocado en el remate del retablo 
2 Estatuas que representan a san Lorenzo y san Antonio abad, menores que el natural, 
pintadas a la estofa y colocadas sobre la puerta de la sacristía 
1 El Niño Dios bestido colocado en el tabernáculo 
Pertenecen a un particular. 1 La estatua de la Fe, dorada y colocada sobre la cúpula del 
tabernáculo, de más de un pie de altura 
1 Un crucifijo de bronce como de medio pie, en una cruz también de bronce, colocado 




Colaterales del presviterio al lado del evangelio 
 
1 San Pedro Nolasco del tamaño natural 
1 Nuestra Señora de la Concepción de tres pies de altura 
1 San Pedro Pascual de tamaño natural, de madera, colocado a el lado de la Epístola 
1 Nuestra Señora del Pilar sobre la coluna, su altura un pie 
 
Capilla al lado de la epístola 
 
Un panteón con dos retratos de cuerpo entero de los señores fundadores, de mármol 
blanco, tercer sucesor del marqués del Valle y su esposa Dña. Mencía 
 
En la otra capilla del crucero 
 
1 San Dimas, estatua mayor que el natural de don Juan de Mena 
 
Capilla del Cristo de la Salud 
 
Congregación. 1 Cristo con la advocación dicha, del tamaño natural y de cartón 
1 La Dolorosa sentada al pie de la cruz, de madera como de tres pies 
1 La beata Mariana de madera, de cuatro y medio pies de altura 
1 San Bruno, de madera, de tres y medio pies 
Al costado derecho de la capilla hay un panteón de piedra blanca con un retrato de 
cuerpo entero arrodillado 
 
Capilla de Nuestra Señora de la Soledad 
 
1 Nuestra Señora de la Soledad de vestir, de cuatro y medio pies de altura 
1 Ece-Omo de medio cuerpo de barro cocido sobre la mesa de altar 
2 Efigies de san Blas y san Liborio obispo menores que el natural, de madera, colocadas 
a los lados de la anterior 
 
Capilla de san Ramón 
 
Mérito. 1 La efigie de su advocación, de madera, del tamaño natural 
1 Santa Águeda de dos pies de altura, colocada al pie del hanterior 
2 Estatuas que representan a Santa María del Socorro y San Pedro Armengol, de 
madera, de cuatro pies de altura, están colocadas a los lados de dicho altar 




Última capilla de la derecha 
 
Mérito. 1 La estatua de san Pedro Armengol mayor que el natural 
1 Santa María de [...], de tres pies de altura 




Capilla de san Serapio 
 
1 La efigie de su advocación de madera, mayor que el natural 
2 Estatuas que representan a santa Gertrudis y san Antonio abad, de tres pies de altura 
colocadas a los lados de la hanterior 
De particular. 1 Crucifijo de tamaño natural de cartón 
 
Capilla de la Virgen del Socorro 
 
1 La imagen de su advocación, de vestir, tamaño natural pequeño con el Niño en los 
brazos 
 
Capilla de las Mercedes 
 
1 La imagen de su advocación de vestir, su altura cinco pies 
1 San Antonio con dos angelitos arrodillados a los pies de la Virgen sobre un glovo de 
nubes, su altura dos pies y medio 
1 santo obispo de igual tamaño tanbién sobre un globo de nuves 
1 Una urna de cristales que contiene un san José en el lecho, tamaño de dos pies 
2 Efigies a los lados del altar que representan a santa Lucía y santa Polonia, de madera, 
de cuatro pies y medio de alto 
2 Medallas de yeso enbutidas en la pare con marcos pintados y dorados, como de cuatro 
pies de altura, que representan la Visitación y la Anunciación de Nuestra Señora 
 
Capilla de los Remedios 
 
1 Una urna de madera con su cristal al frente que contiene una Virgen del Rosario de 
dos y medio pies de altura. Dicha urna está colocada en dicha capilla entrando a la 
derecha 
1 Otra urna dentro de la pared con un cristal semicircular. Contiene una santa Águeda, 
cabeza y pechos del tamaño natural 
1 Nuestra Señora de los Remedios de vestir, como de dos y medio pies, colocada en el 
altar único que hay en dicha capilla 
2 Efigies que representan a san Joaquín y santa Ana, como de cinco y medio pies, de 
madera, colocados a los lados del altar 
1 Tabernáculo pequeño 
2 niños de marfil bestidos de ropas naturales, su altura un pie y medio. Están colocados 
a los lados del tabernáculo 








1 Crucifijo de marfil de menos de un pie, muerto, cruz y peana de maderas finas 
1 Otro Cristo a la coluna, de un pie de alto y de madera 
1 Nuestra Señora del Pilar, su tamaño un pie escaso. Es de piedra y está dorada 
1 San Ignacio de madera sentado, su altura como dos pies y medio 
Los púlpitos de la iglesia son de mármoles de colores 
El teneblario es de madera dorada 
 
En el coro de la iglesia 
 
Mérito. 1 Nuestra Señora de las Mercedes sentada sobre un trono de nuves y ángeles y 
arriba una corona de nuves y querubines. Es de madera y del tamaño del natural 
En cada respaldo de los asientos de la sillería hay un ángel con barios instrumentos de 
música y papeles tanvién de música. Tienen un mérito bastante regular 
 
En los dos ángulos interiores 
 
2 Estatuas que representan los dos arcángeles san Rafael y san Gabriel 
2 Id. que representan a san Pedro Nolasco y san Ramón, que todo alude a una aparición 
de la Virgen en el palacio de don Jayme en Barcelona. Están colocadas sobre las puertas 
2 Estatuas que representan a san Pedro y san Pablo, como de tres pies de altura y 
colocadas en el testero 






Inv. N. 9 
ARABASF, Leg. 130-1/7 (10) 
 
Inventario formado por la Comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
san Fernando y compuesta de los señores directores de la misma D. José de 
Madrazo, D. Juan Antonio Ribera y D. Francisco Elías en el convento de Padres 
agustinos de San Felipe el Real de esta Corte. 
 
 Números Pinturas Pies 
 Alto Ancho 
En el coro 
 
1 Un cuadro que representa la Santísima Trinidad, san Agustín y una religiosa 
de la orden         81/2 53/4 




1 El Salvador marco negro       71/2 51/2 
1 San Gerónimo, copia de Tiziano, marco dorado    8 6 
1 En el techo un cuadro que representa una gloria 
Mediano1 Una Sacra Familiacircular marco pintado y filetes dorados 
Mediano1 Cristo delante de Pilatosmarco pintado y filetes dorados 81/2 6 
Mediano1 Cristo clavándole en la cruzmarco pintado, filetes dorados 6 6 
Mediano1 Cristo con la cruz a cuestasmarco id.    81/2 6  
Mediano1 Cristo que presenta el mundo al Padre Eterno, 
marco de madera        71/2 6 
Mediano1 Cristo labando los pies a los apóstoles  
marco pintado con filetes dorados      71/2 6 
Mediano1 La Presentación del Señor en el templo, de Procachini, 
marco dorado         81/2 7 
Mediano1 San Agustín marco dorado     31/2 2 
Bueno1 San Juan Bautistamarco dorado y cristal, en tabla   11/2 1 
Mediano1 La Adoración de los Reyes,marco de barilla dorada  11/2 21/2 
MedianoLa Anunciación de Nuestra Señoramarco id.   11/2 21/2 
Mediano1 El Nacimiento del Señormarco id.    11/2 21/2 
Mediano1 La Vida de Egipto, marco id.     11/2 21/2 
Mediano1 La Presentación al templo de Nuestra Señora,marco id.  11/2 21/2 
Mediano1 Los Desposorios de Nuestra Señora,marco id.   11/2 21/2 
1 La Virgen con el corazón de Jesús,marco dorado    21/2 2 
1 La cabeza de la Virgenmarco dorado y pintado    11/2 1 
1 San Agustín,marco dorado y pintado     3 2  
	  	  
306	  
1 Cristo de Burgos, marco de madera     3 2 
1 La Purísima Concepción, marco dorado     51/2 31/2 
1 Un crucifijo, marco negro       41/2 31/2 
1 El Padre Luis Cabrera,marco azul      3 2 
1 El Padre Pedro Manso, marco id.      3 2 
1 David con la cabeza de Goliat      4 3 
Diseños de arquitectura echos por D. Isidro Velázquez que demuestran 
el retablo del altar mayor que se intentó hacer en la iglesia. 
Bueno 1 Un Crucifijo que está colocado en la escalera principal  




1 San Agustín cuando el Niño Dios estaba con la conchita para agotar  
el mar, marco pintado        2 3 
1 San Agustín cuando joven,marco pintado     2 3 
1 San Agustín y la Virgen,marco id.      11/2 3 
Mediano1 La Sacra Familia, copia de Rafael, marco dorado  31/4 23/4 
Id.1 Otra id. copia del mismo autor, marco dorado    31/4 23/4 
Id.1 La Adoración de los pastores y gloria de ángelesmarco dorado 61/2 41/2 
1 Un crucifijobarilla dorada       2 13/4 
1 Cristo atado a la columna,marco dorado     4 3 
1 La Dolorosa, marco dorado      21/4 2 
1 Ecc-omo marco dorado       21/4 2 
Id.1 San Juan, marco dorado       41/2 31/2 
1 San Onofre,  marco dorado       41/2 31/2 
1 La Virgen y San José enseñando a andar al Niño,marco dorado  6 4 
1 Ecc-omo pintado en cobre, marco dorado     11/2 1  
1 Nuestra Señora con el Niño,marco dorado y cristal   2 11/2 
1 Laban buscando los ídolos, marco dorado 
1 San Miguel, marco dorado       2 11/2 
 
Iglesia, primera capilla del lado de la epístola 
 




Id.1 Una Sagrada Familia con muchos ángeles,marco pintado  71/2 6  





Primera capilla del lado del evangelio 
 




1 Nuestra Señora de Méjicomarco dorado 
1 Un trozo de una Sagrada Familia copia de Rafael con un san Juanito marco dorado. 




1 San Agustín, la Fe y la Eregía, cuadro pintado por D. ZacaríasVelázquez  
2 Cuadros que esisten arrollados en la iglesia, muy grandes que deben de ser los que 
estaban en las paredes del crucero. Son de imbención de D. Luis Meléndez y acabados 
por D. Andrés de la CallejaSin marco  
Refectorio 
 
4 Cuadros que representan los 4 doctores, marcode madera  21/2 2  
1 El Salvador marco negro 
1 La Virgen y varios santos, copia del Corregio    10 61/2 
2 Cuadros de dos santos de la orden, uno con un Cristo y otro 
con una calavera de madera       2 11/2 
1 San Agustín que estaba en la portería, marco negro filete dorado  71/2 5  
1 Nuestra Señora de las Angustias con su hijo muerto, copia de Aníbal 5 51/2 
1 Otro igual y de igual tamaño      5 51/2 
Mediano 1 Un Crucifijo, marco dorado     21/2 11/2 
Medianos6 Floreros apaisados, marcos dorados    21/4 3 
1 La Adoración de los pastores, marco dorado    3 21/4 
1 El Descendimiento del Señor, copia de daniel de Bolter, marco dorado 10 4 
Mediano1 Cristo atado a la columna y unas figuras azotándole  43/4 53/4 
1 Nuestra Señora de la Concepción, marco dorado    6 4 
Bueno1 Un Niño Dios abrazado a la cruz     3 21/2 
Bueno 1 Moisés y Arón su hermanomarco dorado y tallado  6 41/2 
1 Cristo pintado en una cruz 
1 La Virgen contemplando a su hijo santísimo    51/2 31/2 
1 Santo Cristo de Burgos, marco negro     3 2 
1 San Pedro en la prisión, marco dorado     7 53/4 
27 Cuadros grandes apaisados con varios pasajes de la vida de san Agustín con marcos 






En el coro 
 
Regular 1 Nuestra Señora del Rosario con el Niño en los brazos colocada sobre el 




1 La Virgen del Rosario sobre un trono de nuves y queruvines, colocada en el 
tabernáculo, tiene tres pies de alto 
4 Los cuatro evangelistas pintados de blanco, colocados en los intercolumnios 
1 La Fe colocada encima del tabernáculo, figuras del tamaño de dos pies 
2 Mancevos colocados a los lados y en actitud de veneración o adoración. Son de 
madera imitados al mármol blanco, como los evangelistas de 5 pies de alto 
1 Un crucifijo de marfil con una cruz de madera negra. Su tamaño tres cuartos de pie y 
está colocado sobre la mesa de altar 
2 Estatuas colocadas a los lados que representan a san Antonio, de Aguila, y la otra a 
san Agustín, como de un pie y medio de alto cada uno 
2 Estatuas del tamaño natural colocadas a la espada del tabernáculo que representan dos 
santos de la orden 
 
Capilla a el lado del evangelio 
 
1 Una Virgen de vestir, como de dos y medio pies de altura 
1 Santa Rita colocada a un lado de la Virgen, de tres pies de altura 
1 Santo obispo de la orden, de tres pies, colocado al lado opuesto de la anterior 
1 La estatua de un santo obispo educando los niños de la India 
 
Capilla de san José 
 
1 Nuestra Señora, imagen de vestir del tamaño natural 
2 Efigies de san Antonio y san Francisco de Asís, de 5 2/2 pies de alto cada una 
1 Urna colocada sobre la mesa de altar que contiene la cabeza del Bautista, del tamaño 
natural 
1 La efigie de san José, como de cinco pies de alto, colocada en el altar de enfrente 
2 Id. que representan a san Blas y santo Tomás de Villanueva repartiendo limosna a dos 





Capilla de Nuestra Señora de Guadalupe 
 
1 Santa Rita de Casia del tamaño natural 
1 San Pedro sentado con las manos cruzadas en el pecho, 3 pies alto 
1 La Magdalena arrodillada como de dos y medio pies 
1 Santo de la orden con un pobre arrodillado a sus pies, del tamaño natural 
 
Capilla de Nuestra Señora de la Soledad 
 
1 La efigie de su advocación, de vestir y de tamaño natural 
1 Crucifijo de madera mayor que el natural 
2 Angelitos de madera colocados al pie de la cruz con atributos de la Pasión, están en 
blanco 
1 Un santo de la orden de san Agustín del tamaño natural 
 
Capilla de la Concepción 
 
1 La efigie de su advocación, de cuatro y medio pies de altura 
2 Estatuas de santos de la orden colocadas a los lados de la anterior, menores que el 
natural 
1 Un san Juan Bautista del tamaño natural colocado en lo alto de la capilla 
 
Capilla de la Purificación 
 
1 San Antonio como de tres pies de altura 
2 Niños de a Pasión, su altura como el anterior 
1 La Magdalena id. 
2 Efigies de un santo y una santa id. 
2 Niños de la Pasión, su altura como el anterior 
En lo alto de esta capilla deberá estar la imagen de su advocación pues la cortina nos 
impide poderla ber, y el hallarse cerradas las verjas 
 
Capilla del Rosario 
 
Mérito 1 La imagen de su advocación sentada sobre un globo de nuves y queruvines, 
del tamaño natural 
1 La estatua de Santiago a caballo con un moro a los pies, figuras de la mitad del natural 





Capilla de Santiago 
 
1 Santiago apóstol, del tamaño natural, sentado en una silla 
1 La estatua de otro peregrino, tanbién del natural 
 
Capilla del crucero al lado de la epístola 
 
1 Santo Tomás de Villanueva repartiendo limosna a un pobre, estatua de vestir y del 
tamaño natural, de madera 
1 Santa Lucía del tamaño natural, de madera 
2 Estatuas de santa Águeda y santa Bárbara, de cinco pies cada una y de madera 
 
En la sacristía 
 
3 Preciosas urnas de cristales, ébano y concha; la del medio contiene la Virgen de 
Valbanera, es de madera como de tres pies de altura. La altura de la urna es de cinco 
pies y de ancho tres con un solo cristal al frente. Id. las dos de los lados son iguales en 
tamaño y forma, su altura como de seis pies por cerca de cuatro de ancho con algunos 
adornos de bronce dorados. Contiene la una el tránsito del Salvador con dos ángeles 
agrupados y además la Virgen, san José y el Niño, figuras como de dos y medio pies. 
Id. la otra contiene un Descendimiento de la cruz, la Virgen, san José y la Magdalena, 
de dos pies y medio de altura cada una. Id. a los lados de la urna san Juan de Ortega y 
santa Mónica, de dos y medio pies cada una. Id. un Salvador de tres pies escasos y san 
José de igual tamaño 




Inv. N. 10 
 
ARABASF  Leg. 130-1-7 (11) 
 
Inventario formado por la Comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando compuesta de los Señores Directores de la misma don José de 
Madrazo don Juan Antonio Ribera y don Francisco Elías en el convento de padres 
mínimos de la Victoria 
 
Pinturas Pies 
En la celda correctoral 
 Alto Ancho 
 
1. San José con el Niño y un ángel presentándole flores marco dorado 4    3 
1. La Caída de san Pablo, en cobre, media caña dorada   11/4    11/2 
1. Otro igual, el Juicio de Salomón, id.     11/4    11/2 
1. El beato Nicolás de Longobardo, marco dorado    41/2    31/4 
1. El beato Gaspar Bono, marco dorado     51/2    31/4 
1. La Virgen, ovalada, marco tallado y dorado con cristal 
1. Nuestra Señora de la Soledad con barios devotos, marco de madera 6    4 
 
En la iglesia 
 
1. Nuestra Señora de la Soledad, en la capilla de la Concepción, 
marco pintado y dorado        71/2    41/2 
1. Una Magdalena en la capilla de la salud, marco dorado y cristal  41/2    31/2 




1. Cristo muerto con barios ángeles, marco dorado     31/2    5 
 Mediano. 1. Una Sacra Familia en tabla, marco dorado    33/4    22/2 
 Id. 1. Christo a la coluna con los sayones, pintado sobre lienzo y tabla 
por detrás,  marco dorado        51/4     21/4 
1. Christo con la cruz a cuestas, colocado sobre la puerta a la entrada de 
la sacristía, sin marco        7    4 
1. Nuestra Señora de la Soledad, en la antesacristía, marco dorado  51/4    33/4 
1. Nuestra Señora de la Concepción, en el claustro bajo, marco dorado  7    43/4 
 
Escalera principal, primer descanso 
 
 Bueno. 1. Jesuchristo en el pretorio de Pilatos, marco dorado   71/4    12 
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 Mediano. 1. Nuestra Señora de la Soledad, marco de color con talla 
dorada          8  6 




 Medianos.13 cuadros de apóstoles marco negro y talla dorada   33/4    3 
 Mediano.2 cuadros que representan al Salvador y la Virgen, marcos 
Iguales a los anteriores        33/4    3 
Mediano.4 cuadros que representan los cuatro doctores marcos dorados  41/4    31/4 
1. Christo con marco negro        2    11/2 
1. San Francisco de Sales, marco media caña dorada    3    21/4 
1. Nuestra Señora de la Soledad  marco negro talla dorada y cristal  3    21/4 
1. El beato Gaspar de Bono, sin marco      31/4    23/4 
1. La Coronación de la Virgen, marco dorado     5    4 
Bueno. 1. San Francisco de Paula resucitando una muerta marco dorado  51/2    111/2   
Bueno. 1. La Virgen en Gloria con diferentes santos, pintado por José 
Donoso, en lienzo sin bastidor      18    10  
Bueno. 1. Un martirio pintado por Juan de Parla, lienzo sin bastidor 91/2    91/4 
Bueno. 1. San Francisco de Paula adorando a la Virgen con otros 
personajes, pintado por Juan Vicente de Ribera, lienzo sin bastidor 9 1/2    9 1/4  
Bueno. 1. San Francisco de Paula auyentando al demonio pintado por 
José Donoso, lienzo sin bastidor      91/2    91/4   
Bueno. 1. San Francisco de Paula esprime sangre de la moneda delante 
de un rey de Nápoles, pintado por José de Ciezar, sin bastidor  91/2    91/4  
Bueno.1. Otro cuadro de la vida del santo pintado por Juan Vicente de 
Ribera, lienzo sin bastidor       91/2    91/4  
Bueno. 1. Cuadro que representa una batalla pintado por José de Ciezar, 
lienzo sin bastidor        91/2    91/4  
Bueno. 1. Un cuadro de la Concepción, estropeado y falta un pedazo 6  6  
1. Un pedazo de un lienzo que no se sabe lo que es  
 
En el coro 
 
1. El Beato Gaspar Bono, media caña dorada    3    2 
1. El Beato Nicolás de Longobardo, media caña dorada   3    2 
1. La Virgen contemplando los atributos de la Pasión que le presenta 
un ángel, marco dorado       3    2 
1. La Virgen de los Dolores en cobre, marco dorado   1    1/2 
1. Un Ecc-omo encima de la puerta del coro marco 




En el paso de la sala correctoral 
 
1. Nuestra Señora de la Soledad, marco negro y talla dorada   8    5 
1. Nuestra Señora de la Concepción, marco dorado    8    5 
1. San Francisco de Paula, marco dorado     33/4    3 
Bueno. 1. La Adoración de los Santos Reyes pintada sobre lienzo y 
tabla por detrás sin marco, pintado por Palomino    103/4   71/4 
Bueno. 1. El Nacimiento del Niño Dios y Adoración de los pastores, 
compañero al hanterior y del mismo autor      103/4   71/4  
Mediano. 1. San Francisco de Paula auyentando al demonio, marco 
dorado           6    6 
1. Boto a la Virgen, marco negro      31/4    41/4 
1. San Nicolás de Bari       33/4    3  
1. Santa Ana la Virgen y el Padre heterno      6    4  
1. Un Doctor (?)        5    31/2  
1. La Sacra Familia        33/4    3  
1. Una Santa         3    2  
1. Otra santa id.        3  2  
1. Florero apaisado        21/4    23/4  
Mediano. 1. La Magdalena       3 21/4  
1. Santa Lucía         3    21/4  
1. La Adoración de los santos Reyes, pintado sobre piedra, marco 
de madera          2 11/2  
1. Otra Magdalena        4    31/4  
Bueno. 1. El Señor en el sepulcro      11    7   
5. Perspectivas iguales       4    6  
4. Id.          33/4    41/2  
1. Id.          33/4  51/2  
1. San José con el Niño        51/2    4  
 
En la portería 
 
1.El paso de la Verónica, marco dorado     31/2    41/2 
1. La Adoración de los Santos Reyes, marco dorado    4    31/2  








Iglesia. Altar mayor 
 
1 Nuestra Señora de la Soledad de vestir del tamaño natural la cabeza y las manos es 
obra del célebre Becerra 
2 Id. a los lados dos efigies de tamaño natural que representa a san Ildefonso y santa 
Casilda 
Id. 2 sobre la mesa de altar a los lados del tabernáculo que representan san José y san 
Antonio su tamaño 2 2/2 pies de alto 
Id. 1 Crucifijo de bronce de medio pie de alto con la cruz y peana del mismo metal 
 
Colateral del lado del evangelio 
 
Id. 1 El beato Gaspar Bono de tamaño natural 
Id. 1 Al lado de la epístola el beato Nicolás de Longo bardo 
 
Capilla de la Concepción 
 
Id. 1 La efigie de su advocación como de 4 2/2 pies de alto plantada sobre un trono de 
nuves y varias cabezas de quiruvines 
Id. 2 A los lados san Miguel y san Francisco de Paula de 2 2/2 pies de alto 
 
Capilla de la Encarnación 
 
Id. 1 Una efigie de su advocación de vestir como de 4 pies de alto 
Id. 1 El arcángel san Gabriel como de tres pies 
Id. 2 Niños bestidos de ropa natural pertenecen a la congregación 
Id. 1 San Francisco de Sales de madera 3 pies de alto 
Id. 1 Santo Cristo del Amparo mayor que el natural efigie de mucho mérito. Pertenece a 
la congregación. A los lados hay dos imágenes que representan la Virgen y san Juan a 




Capilla de San José 
 
Id. 1 La efigie de su advocación del tamaño natural arrodillado sobre un trono de nuves 
y algunos ángeles 
Id. 1 San José pequeño. Los dos pertenecen a la congregación 
 
Capilla de la Virgen de la Soledad 
 
Id. 1 Nuestra Señora con el Niño en los brazos imagen de vestir menor tamaño que el 
natural 
Id. 2 Efigies a los lados de san Antonio Abad y san Antonio de Padua todo 
perteneciente a la congregación de dicha imagen 
 
Capilla del sepulcro 
 
Id. 1 Una efigie de Cristo con la cruz a cuestas imagen de vestir del tamaño natural 
Id. 1 Efigie de Cristo en el sepulcro tanbien de tamaño natural 
 
Capilla de la Virgen del Carmen 
 
Id. 1 La imagen de su advocación de 2 2/2 pies y a los lados  
Id. 2 Efigies de san Joaquín y santa Ana de 3 pies 
1 San Juan Nepomuceno del tamaño natural es de congregación 
 
Capilla de san Francisco de Paula 
 
1 La de su advocación tamaño natural 
1 Un santo Cristo en la agonía al lado del púlpito como de un pie 
1 Un crucifijo muerto de madera en la barandilla del coro como de dos pies 
 
En el claustro bajo 
 
1 Panteón de mármol blanco de bajorrelieve con la Virgen de la Concepción y una 
gloria con varios ángeles y serafines. En la parte inferior dos jenios que sostienen un 




1 Crucifijo de madera de cuatro pies de alto 
1 Otro de marfil como de dos pies 
1 Otro id. en la agonía tanvien de marfil. Tiene algo más de un pie 
1 Ecce-omo de medio cuerpo de pasta 
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1 San Juan Nepomuceno dos pies de alto en una urna de cristal 
1 La Virgen del Sagrario de vestir su altura cuatro y medio pies 
2 Bustos uno de Jesús y otro de María de tamaño natural 
1 San Francisco de Paula su altura uno y medio pies 
1 San Pedro de Alcántara de dos y medio pies dentro de un escaparate de cristales 
1 Crucifijo de bronce dorado de dos pies cruz de madera negra y peana de bronce 
 
Corillo de la Virgen 
 
1 Nuestra Señora de la Concepción de medio cuerpo de tamaño natural 
1 Un Cristo para el sepulcro tamaño natural 
1 Un san Fermín de medio cuerpo de tamaño natural todo de madera 
 
Camarín en la capilla antigua de la Soledad 
 
8 Mancebos de madera pintados y colocados sobre la cornisa 
Enfermería 
1 San Francisco de Paula de dos pies de alto y ávito pardo 
En el coro 
1 San Juan de dos pies de alto en el facistol 
En el noviciado 
1 La Virgen con el Niño en los brazos pintada con manto azul y túnica color de rosa 
como de cuatro pies de alto 
 
En la celda prioral 
 
1 Escritorio de maderas finas con dos bajos relieves en las puertas tanvién de madera la 
mayor parte évano. Tiene de ancho 4 2/2 pies y 3 de ancho 
1 Sobre la puerta principal de la iglesia por la parte de afuera la estatua de san Francisco 
de Paula de mármol de san Pablo la cabeza y manos de mármol de Carrara su tamaño 





Inv. N. 11 
 
ARABASF  Leg. 130-1-7 (12) 
 
Inventario formado por la Comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando de orden del Govierno y compuesta de los Señores Directores de la 
misma don José de Madrazo don Juan Antonio Ribera y don Francisco Elías en el 
convento de dominicos de Atocha 
 
Pinturas Pies 
 Alto Ancho 
Biblioteca 
 
1 San Nicolás de Bari, marco dorado      31/2    3  
1 Santa Catalina        23/4    2 1/4  
1 Un rebaño y varios cazadores      4    6  
1 Las glorias de Carlos 5°, copia del Ticiano, marco dorado  33/4    23/4  
1 Nuestra Señora del Sagrario con un cerco de flores, marco dorado 31/2    21/2  
1 Un retratito de un niño en pie      41/4    3  
1 Un retrato 
1 Retrato de un personaje desconocido     3    31/4  
1 Un bocetito de niños, marco dorado en tabla    2 2 1/2 
1 Otro id. de id.         2 2 1/2 
1 La vista de Benecia, marco de madera     2    21/2  
1 Retrato de una señora con un papel de música en la mano, 
marco dorado          5  4  
1 Herodías con la cabeza del bautista     6    4  
2 Dos bodegoncitos  por Dn. Victoriano Gómez, sobre tabla  3/4    1  
Bueno. 1. Un país con figuras de Bot, marco dorado   41/2    9 1/2    
5 Cinco cabezas de apóstoles, marcos negros    1    1  
1 Retrato de una señora con la cruz (?) de santo Domingo, marco dorado 3    21/4  
1 Nuestra Señora de Guadalupe de Mexico     6    31/4  
1 Una Sacra Familia         6   5 
1 Un santo Diácono        71/4    4  
1 Santa Teresa         5 4  
1 Ecc-Homo          71/2      3  
1 Retrato de Felipe II        61/2    4  
1 Una santa con la cruz en la mano y corona, marco de  madera pintado  6    4  
1 San Francisco, marco de madera pintado      5   31/2  
1 San Nicolás, marco dorado       11/2    1  
1 Un San Francisco, marco dorado      41/2    31/4  
1 Cabeza de santo Domingo, marco negro     21/4    2  
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1 Un retrato de un infantito        5  31/2  
1 Un San Gerónimo        21/2    2  
1 San José la Virgen y otros santos, marco pintado    6    41/4  
1 Cristo muerto copia de Pereda, marco negro y dorado   3    4  
1 Ece-Homo de medio punto       31/4    7 
1 Un San Jerónimo en el desierto en tabla, marco dorado   3    4  
 
En la sacristía 
 
1 Una Magdalena, marco dorado      3    33/4  
1 Una Concepción, marco dorado y blanco     71/4   5 
1 David con la cabeza de Goliad, marco dorado    63/4   51/2  
1 Los Desposorios de santa Catalina, marco dorado y blanco  63/4    41/2  
1 La Cena del Señor, marco pintado      41/2    6  
1 Un Santo Domingo, marco dorado      11/2    2  
1 Un rey con un pagecito, marco de madera     73/4    41/2  
1 San Andrés aspado, marco dorado      51/2    31/4  
1 Una santa con la azucena en la mano, marco dorado     21/2      2  
1Una Concepción, marco blanco       51/2    31/2  
1 Una santa monja desmayada sosteniéndola otras dos religiosas, 
marco dorado         6    41/2  
1 La Santísima Trinidad y la Virgen, copia de Velázquez, marco dorado 6    41/2  
1 San FranciscoEncarnado       41/2    31/2  
1 Otro Id. marco Id.        41/2     5 
1 Un Santo de la orden de San Francisco con una custodia en la mano, 
marco dorado         41/2   5 
1 Una Sacra Familia,         2 11/2  
Bueno 1. San Juan Evangelista, marco dorado    11/2    1 
Mediano 1. La Adoración de los santos Reyes, marco dorado  11/2    1  
Id. 1. La Virgen san Juan y el Niño en cobre, copia de Dn. Leonardo 
de Vinci, marco dorado       2    11/2  
1 Santo Tomás predicando, marco dorado     2    11/4  
1 Nuestra Señora de la Soledad con cristal, marco de madera   2    11/2  
1 Un hermitaño en tabla       11/2    11/4  
1 Una santa con unos ángeles en tabla     11/4    11/4  
1 Un ángel con un santo, marco dorado     11/2    11/4  
 
Detrás de la sacristía 
 
1 Un San Gerónimo        51/2    4  
1 Un Santo clérigo        5    41/2  
1 Un san Gerónimo        51/2    41/2  
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1 Un san Pedro        51/2    41/2  
1 Nuestra Señora dando de mamar al Niño Dios    51/2    4  
1 David cortando la cabeza Agoliad      31/2    4  
1 Una batalla         4    6  
1 El unicornio con un perro, marco negro     6    4  
 
En el oratorio de la enfermería 
 
1 Un altar portátil con 10 cuadritos 
Bueno 1. Un Christo agarrado a la cruz marco dorado   33/4    23/4  
1 Un Christo muerto con la Virgen desmayada en tabla    21/2     2  
1 Un Christo y la Virgen, copia de Morales, marco pintado   2    11/2  
1 Un santa Teresa        41/2    31/2  
1 Retrato de un papa        21/2    2  
1 La Magdalena, marco dorado      5   31/2  
1 San Pedro         2    2  
 
En la sala de profundis 
 




1 La Cena del Señor, marco pintado      8    15 
 
En el claustro vajo 
 
1 Eneas con su padre Anquises salvándose del incendio de Troya, 
copia del Ba          4    7  
1 Una figura de una India. Figura desnuda     31/2    3  
Mediano 1. Retrato de Don Carlos del Río     31/2   3  
1 Cristo abrazando a san Francisco      31/2    3  
1 Retrato de un cardenal obispo      31/2    3  
1 Retrato de un papa, marco negro filete dorado    31/2    3  
1 Retrato de un cardenal       31/2    3  
1 Retrato de un rey parecido al Rey Católico    31/2    3  
1 Un retrato de una reina       31/2    3  
Bueno 1. Un país con cascadas      5    8  
Mediano 1. San Isidro labrador      7    41/4  
Id. 1. El rapto de Elena, marco pintado      51/2    8  
Id. 1. Una santa con un Christo y una azucena    1    1  
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Id. 1. Santa Rosa de Biterbo       1    1  
1 Santo Tomás        1    1  
1 Otro Santo Tomás de Villanueva dando limosna    1    1  
1 Santo Domingo, marco negro con filete dorado    1    1  
1 Un santo de la orden con una tiara      1    1  
1 Otro santo de la orden con una vara     1    1  
1 Otro santo de la orden con un plato de peces    1    1  
1 Otro santo con un barril        1    1  
1 San Pedro de Alcántara, marco dorado     1    1  
1 Santa Cecilia y las mugeres piadosas recogiendo la sangre de 
su martirio         71/2    9  
Bueno 1. La muerte del hombre justo     4    6  
El Prendimiento de Christo del Greco, marco dorado   3    13/4  
Mediano 1. Una Sacra Familia      3    13/4  
Id. 1.Christo crucificado con la Virgen y las Marías   7    41/2  
1 Retrato de Carlos 3°, […] como los anteriores    5 3  
1 Un santo mártir de la  orden, marco negro filetes dorados  7    41/2  
1 Un país, marco dorado       13/4    6  
1 Una monja         3    21/4  
1 Retrato del conde de Aranda      3    21/4  
1 Un santo de la orden con un Christo en la mano    3    21/4  
1 Un san Roque        6    4  
1 San Antonio de Padua con el Niño en sus brazos    6    4 
Mediano 1. La Adoración de los pastores     4   5 
Bueno 1. La Purísima Concepción con dos ángeles que la coronan  8   53/4  
Mediano 1. La Virgen con el Niño y muchos santos   6    10  
Un retrato de Carlos 4°       3    2  
1 Otro retrato de su esposa María Luisa     3    2  
Mediano. 1. El racimo de la tierra de promisión    3    2  
1 Un retrato con golilla       21/2    2  
1 Retrato de Felipe 5°       3    2  
1 Un santo de la orden convirtiendo a un moro, marco negro filete dorado3    2  
1 La esposa de Felipe 5°       3    2  
1 Un retrato con golilla       3    2  
1 Retrato de un africano       4    3  
1 Retrato de un general con uniforme blanco    3    2  
1 Eneas en su barco que teme la tempestad, marco de madera pintado 5    7  
4 luchas de perros y fieras, marcos negros     4    6  
1 El paso del Mar Rojo, marco de madera pintado    33/4    41/2  
1 El Diluvio Universal       33/4    41/2  
1 El Arca de Noé        33/4    41/2  
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1 Un país         4    61/2  
 
En el camarín 
 
Mediano 1. Christo reciviendo la lanzada, marco dorado, 
copia de Ruvens        73/4     5 
1 Retrato de Carlos 2° con su madre, copia de Carreño, marco dorado 8                53/4  
Mediano 1. Retrato de un fayle a caballo     71/2   5  
La Magdalena en el desierto, en cobre con cristal    3/4    1/2 
1 El martirio de un santo, marco dorado     3    21/4  
 
En la iglesia 
 
1 Una santa arrodillada a un sepulcro y un santo avad, marco dorado 3    2  
1 La Adoración de los pastores en la capilla del Cristo, marco de madera 
pintado de blanco con filete dorado      8    11  
Bueno. 1 La Adoración de los santos Reyes, id.    8    11  
Id. 1 La Presentación al templo, id.       8    11  
Id. 1 La Anunciación, id.        8    11  
Id. 1 La Visitación, id.       8    11 
Dichos cinco cuadros son originales 
2 Santo Domingo y santa Rosa, marco dorado de Carreño   81/2    6  
Mediano. 1 La presentación de la Virgen en el templo, marco dorado 71/2    83/4  
 
En la portería 
 
1 Una Concepción que por estar en paraje alto y hoscuro no se sabe lo que es. 
1 La hermosa Judid presentando la cabeza de Olofernes al pueblo  8    101/2  
1 El triunfo de David con la cabeza de Goliad    8    101/2  
1 La Santísima Trinidad con la Virgen y San Francisco y otros varios 
Santos          8   5 
1 Christo atado a la columna con los sayones azotándole   8  51/4  
1 Una Sagrada Familia copia de Rafael      61/2   5 
 
En la sacristía 
 
1 Nuestra Señora de Atocha, marco dorado     8   5 









Sobre el tabernáculo un grupo de ángeles que sirben de trono a la Virgen de Atocha de 
madera del tamaño natural 
A los lados del altar la estatua de santo Tomás y Santa Catalina de Sena imitadas a 
mármol blanco. La primera con un viril dorado a la mano derecha y un libro en la 
izquierda. La santa Catalina tiene en la mano un crucifijo también de madera dorado su 
tamaño es semicolosal 
Sobre la mesa de altar un crucifijo de madera dorado con la cruz de lo mismo su tamaño 
2 pies 
En lo interior del tabernáculo un Niño Dios en el acto de la Resurrección, de 2 pies. 
Sobre las gradas de la mesa de altar una medalla de medio reliebe de madera que 
representa la Cena, 2 pies x 5 
 
Colateral de la epístola 
 
Un san Vicente Ferrer de madera, 4 pies 
Santa Mónica de medio cuerpo, tamaño natural 
 
Colateral de la izquierda 
 
Un San Pedro mártir 
 
Capilla de Santa María Magadalena 
 
Una imagen de la Concepción, 2 1/2 pies 
 
Capilla de San Miguel 
 
Un san Rafael de madera de 2 pies 
 
Capilla del Cristo de la Agonía 
 




Dos efigies de madera la una la Purísima Concepción, 3 pies  
La otra santo Domingo, id. 3 pies 
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Santa Juana de cantor (¿) tamaño natural 
Cabeza manos y un pie del Cristo llamado del zapato de madera, semicolosal 
Dos niños de madera dormidos 
Un grupo de san Juan de Dios con un pobre en los brazos, de barro cocido 
Un crucifijo de marfil de cerca de un pie con cruz de madera  
 
Capilla del Cristo 
 
Un crucifijo del tamaño natural en actitud de estar muerto de madera con su cruz y 
terrazo de lo mismo 
A los lados del sagrario dos niños pintados de blanco de 2 1/2 pies 
En las intercolumnias dos mancebos de madera del tamaño natural imitando al mármol 
blanco. Contienen en las manos varios atributos de la Pasión 
Cofradía del Rosario. Una Virgen del Rosario sentada en una silla dorada con un grupo 
de nubes y querubines. Tamaño 4 pies de corta diferencia 4 pies 




Una efigie de Nuestra Señora del Rosario de 4 pies con su Niño en los brazos, 4 pies 
Un Niño Dios vestido de 2 1/2 pies 
Una urnita de cristal que contiene un crucifijo de madera con peana y cruz negra de 1/4 
de alto bien tratado, 1/4 
Una cruz de évano tallada y cuadrada de 2 1/2 pies 
 
Sala de capítulo 
 
Un Cristo de madera abrazado con la cruz triunfante de la muerte, tamaño natural 
Un san Bernardo de madera 2 1/2 pies 
Una Virgen de madera con un Niño en los brazos, 2 pies 
Un crucifijo de madera sin pintar de 1 pie 
 
En el coro 
 
Regular. Un crucifijo de marfil de dos pies escasos de alto muerto en una cruz de 
madera pintada de negro, 2 pies 







Inv. N. 12 
 
ARABASF  Leg. 130-1-7 (13) 
 
Inventario formado por la Comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando de orden del Gobierno y compuesta de los Señores Directores de la 
misma don José de Madrazo don Juan Antonio Ribera y don Francisco Elías en el 




En la iglesia 
 Alto Ancho 
1 La Purísima Concepción, marco dorado        6    4  
1 San Antonio,  marco de color         6    4 1/2  
1 Nuestra Señora de la Concepción, marco dorado      6    4  
1 San Antonio con el Niño Dios, marco dorado       2 1/2    1 1/2  
1 Nuestra Señora de la Soledad, en tabla, marco de color      2    1 1/2  
1 El martirio de santa Bárbara, copia de Vicente Carducho, marco dorado  -  6 1/2  
1 San Nicolás de Tolentino, de medio punto        6    3  
1 El Salvador, marco dorado         8    4  
Bueno 1. San Agustín con una gran Gloria, de Sebastián de Herrera, 
cuadro del altar mayor       - - 
1 Santa Rita, colocada al lado del evangelio en dicho altar       6    3  
1 La Virgen Nuestra Señora         8    4 
1 El Salvador colocado en la puerta del sagrario    4    2  
2 obispos    4   1  
24 cuadros de dibersas formas y tamaños que existen en el techo y 
cúpula de la iglesia; a saber: 3 en el presbiterio, 9 en el crucero, 8 en 
la cúpula y 4 en la nave de de la iglesia 
2 cuadros rotos que representan dos pechinas, sin bastidores      
1 San Antonio, está en la capilla de Nuestra Señora de la Correa, 
marco dorado         7    4 1/2   
1 La Virgen  San José y el Niño con barios ángeles, copia de Carlos 
Maratta, marco dorado          4 1/4    3 1/2  
 
En la librería 
 
1 La Purísima Concepción, marco dorado        7   5 
1 Christo en la cruz, marco dorado         6    4 1/4  
1 Christo con san Agustín y la Virgen, copia de Rubens      3 1/4    2 1/2  
Mediano. 1. Ecc-omo, marco dorado        3    2 1/2  
1 San Nicolás de Tolentino,          3    2  
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2 cuadros. Nuestra Señora de la Concepción y de la Soledad, 
marco dorado           4 1/2    3 1/2      
1 Christo muerto, está en el refectorio        3 1/2    7 1/2  
1 Ecc-Homo; está a la entrada de la portería      - - 
 
Escultura. Iglesia. Altar mayor 
 
Regular. 2 Estatuas mayores que el natural  representan a san Guilliermo y san Juan 
Bueno        
1 Una Virgen de vestir como de tres y medio pies de alto. Está detrás del tabernáculo        
1 San José de madera de cuatro pies de altura. Está colocado al lado del evangelio       1 
Santa Bárbar de madera de dos y medio pies de alto. A el lado de la epístola        
 
Capillas del crucero; en la del lado del evangelio 
 
1 El sepulcro de don Pedro Fernández del Campo Angulo, marqués de Mejorada con su 
estatua arrodillada del tamaño natural de mármol blanco        
1 La estatua de doña Teresa de Salvatierra, de cuerpo entero, arrodillada. Esposa del 
anterior marqués, de mármol blanco. Está colocada al lado de la epístola. Las dos están 
mutiladas por las manos        
 
Capilla de la Virgen de la Consolación y Correa 
 
Regular. 1 Nuestra Señora de la correa  del tamaño natural  sentada sobre un globo de 
nuves y queruvines        
2 Medallas obaladas de yeso  una a cada lado de la Virgen  con varios pasajes de la vida 
de san Antonio de Padua  de seis pies de alto por tres de ancho        
Capilla del Christo 
1 La efigie del mismo del tamaño natural de color de la madera        
1 Una urna sobre la mesa de altar que contiene una caveza y pechos de la Dolorosa de 
tamaño natural. Parece ser de cera        
 
Capilla inmediata a la anterior 
 
3 Santos de la orden  el uno de tamaño natural con una bandera en la mano  y los otros 
dos de tres pies de alto        
 
Capilla de la beata Rita 
 
1 La estatua de su nombre, de tres pies de altura  con dos niños a los lados como de un 





Capilla del Pilar 
 
1 Nuestra Señora del Pilar, de tres pies de alto        




1 Crucifijo de madera como de tres pies de alto        
2 Efigies de la Virgen y san Juan colocadas una a cada lado de la cruz, de madera y tres 
y medio pies de alto        
1 Virgen de vestir de dos pies y medio de alto        
1 medalla de mármol blanco que contiene una Virgen de los Dolores y cuatro 
queruvines de un pie y medio de altura        









Inv. N. 13 
ARABASF  Leg. 130-1-7 (14) 
 
Inventario formado por la Comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando y compuesta de los Señores Directores de la misma don José de 
Madrazo don Francisco Elías y don Juan Antonio Ribera en el conbento de 
clérigos menores de Portacoeli de Madrid 
 
Pinturas Pies 
 Alto Ancho 
Mediano.1 La Entrada de Jesús en Jerusalén, marco dorado  5   7   
Ante sacristía 
1 Los hijos de Jacob presentando la túnica de José a su padre, es  
Copia de Velázquez, marco dorado y pintado     4 7
    
1 La Adoración de los Reyes, marco pintado    8   51/2  
Mediano. 1. El benerable padre Agustín, marco id.     8  51/2  
Refectorio 
1 La Cena del Señor con los apóstoles     - - 
Pasillo del refectorio 
1 Cristo de Burgos, marco de madera     6    4  
1 San Francisco Caraciolo, marcode madera pintado. Está en el claustro 
Principal y los dos siguientes       5    33/4  
1 Una Virgen, marcode madera      21/2    2  
1 Nuestra Señora de Guadalupe, marco pintado talla dorada  6    33/4  
Claustro segundo 
1 Nuestra Señora de la Concepción, marco pintado y filete dorado  5   63/4  
1 San Felipe Neri, marco negro      3    2  
Mediano. 1. Cristo ante Pilatos, marco pintado    6    4   
Sacristía 
1 Santa Teresa, marco pintado, de Antonio Vanderpere   5    8  
1 La Caída de san Pablo, marco pintado, copia de Rubens   6    6  
1. San Cristóbal, sin marco y roto       4    3  
1 La Dolorosa, marco dorado y tallado     3    21/2  
1 Ecc-omo, marco dorado y tallado      3    21/2  
1 El Martirio de san Bartolomé, marco dorado y tallado   21/2    2  
1 San Carlos Borromeo con los apestados,  en cobre, marco dorado 1    1/2  
1 La Purísima Concepción, en cobre      1 1/2  
1 Ecc-omo, marco de concha       11/2    1
   
1 Santo Domingo Soriano, marco dorado y tallado    21/2    2  
1 La Adoración del Niño Dios en cobre, marco chapeado   2    11/2  
1 Nuestra Señora de la Concepciónmarco dorado y tallado   21/2    2  
1 Cristo en el sepulcro, copia de Ticiano, marco pintado   4  51/2  
3 iguales pintados en tabla embutidos en el respaldo de la cajonería  
que representan Cristo presentado al pueblo, La oración en el huerto  
y el otro a Jesucristo crucificado      1    1/2  
1 Nuestra Señora del Sagrario, marco de ébano y cristal   1    1/2  
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1 Un Santo Cristo, copia de Vandick, marco dorado   7    4  
1 Judi y Olofernes, marco dorado       5    3  
Iglesia 
Capilla del Santísimo Cristo del Amor de Dios 
1 Una Sacra Familia, marco dorado      4    71/2  
1 La Divina Pastora, marco dorado y cristal     3    2  
1 La Purísima Concepción, marco pintado     7   5  
1 Nuestra Señora del Populo, marco dorado y cristal   2    11/2  
Capilla de Nuestra Señora de la Soledad 
1 Un Crucifijo, copia de Velázquez, marco dorado    9    7  
Capilla de los ángeles 
1 La Purísima Concepción, marco pintado     7 5 
Capilla de la Anunciación 
1 La Anunciación de Nuestra Señora, marco dorado   7   51/2  
Capilla de San Buena Ventura 
1 San Buena Ventura, medio punto, marco dorado y pintado  6    3  
Coro 
Mediano. 1. El tránsito de san Francisco Xavier, marco de madera  31/2    21/2  
1 San Francisco Caraciolo, marco pintado     31/2    3   
1 La Concepción san Joaquín santa Ana, marco negro y dorado  31/4    23/4 
2 cuadros higulas(sic) uno de Jesús y otro de María, en cobre 
marcos pintados        1    1/2  
Coro alto 
Bueno. 1 Cuadro sin bastidor  de la benida del Espíritu Santo, estropeado - - 
Id. 3 cuadros iguales sin bastidores que representan la profesión de san  
Francisco caraciolo, otro un papa dando la regla a dicho santo y el otro una  
revelación de Dios a santa Catalina; son pintados por Pedro de Miranda - - 
Bueno 1. San Francisco sin bastidor , pintado por Blas Muñoz  - - 
1 El padre Fray Miguel Peralejos      4   3  
1 El padre Antonio Rosende       4   3  
6 cuadros yguales de tamaño que representan asuntos de la Pasión, 
con marcos y cristales      1    3/4  
1 Retrato del obispo de Tarazón don Francisco Porro   11/2    11/4 
Escultura 
Sacristía 
1 Un crucifijo de cartón en cruz de madera alto 3 
Mérito. 1 Una urna de cristales y maderas finas de 4 pies de ancho por 3 alto. Contiene 
un san Gerónimo penitente como de 4 pies de alto 
1 Otra urna de cristales y maderas finas de 41/2 pies de alto por 22/2. Contiene una 
Purísima Concepción de 3 
1 Otra urna de cristales y madera chapeada de concha alto 3  x 3. Contiene un san José 
de dos pies de altura 
1 Otra urna de cristales y madera pintada y dorada alto 2  x 1½. Contiene una 
Concepción de madera su altura 1¼. 
Ante sacristía 
2 Estatuas del tamaño natural de madera que representan a san Francisco Caraciolo y 
san José 




1 Urna de maderas finas y cristales con remates bronceados 3  x 3. Contiene un bustito 
de una Virgen 
Oratorio de la sacristía 
1 Urna de bronce dorada que contiene varias reliquias del tamaño de una vara por su 
mayor altura y de ancho dos pies 3  x 2 2/2 
6 estatuas de madera que representan a san Cayetano, san Francisco, san Felipe Neri, 
una Purísima Concepción, santa Ana y una santa monja con tres queruvines a los pies. 
Parece ser santa Rosa. Son del tamaño de dos a tres pies las efigies dichas. 
1 Una virgencita de vestir de altura 2 
1 Otra iden de dos y medio 2 2/2 
Coro 
1 Un crucifijo de marfil en la agonía de dos pies de altura cruz y peana de madera 
chapeada de ébano 
En la iglesia. Pres viterio 
1 Una Virgen de vestir titulada de Porta celi menor que el natural 
2 estatuas que representan a san Felipe Neri y san Miguel las dos son del tamaño natural 
1 Un crucifijo de bronce colocado sobre la mesa de altar. Está dorado y su tamaño tres 
cuartos de pie la cruz de madera fina 
2 Niños de madera vestidos. Su altura       2 2/2 
Colateral del evangelio 
1 San Francisco Caraciolo del tamaño natural 
Regular. 1 Santa Eulalia efigie de madera su altura      4 2/2 
1 santa Bibiana iden de madera 
2 estatuas de san Pedro Alcántara y santa Teresa de madera    2 2/2 
1 Un crucifijo de madera de dos pies alto       2 
Colateral de la epístola 
1 San José menor que el natural 
Regulares. 2 Santa Catalina de Génova y santa Casilda de madera las dos  4 2/2 
2 Niños de madera. Su altura        2 2/2 
Capilla del Cristo del Consuelo 
1 La efigie de su advocación del tamaño natural 
3 estatuas de la Virgen san Juan y la Magdalena,        4 
Capilla de San Buena bentura 
2 Estatuas de san Juan Nepomuceno y santo Domingo       4 
1 Una Virgen de vestir como de tres pies. Parece ser patrona de los nabegantes  
y está en una capilla a los pies de la iglesia        3 
Otra capilla del Cristo del Consuelo 
1 San Francisco de Paula de madera,        4 
1 Santa Bárbara de madera,          3 
1 Nuestra Señora de la Soledad de vestir,         2 
Capilla del Cristo de la Misericordia 
2 Efigies de san Francisco y san Antonio menores que el natural 
1 El Cristo del amor del tamaño natural en el sepulcro 
Tribunas 
4 Evangelistas de madera tamaño natural 
2 San Joaquín y santa Ana de madera tamaño natural 
1 Santa Gertrudis de madera, de         4 
1 Crucifijo de madera         3 2/2 
1 Nuestra Señora de Portaceli de madera,       3 
1 Nuestra Señora del Rosario de        5 
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1 San Miguel de cinco pies de altura       5 
1 Una armadura de un santo de vestir       - 
1 Nuestra Señora de la Soledad de        5 
1 Santa Teresa de Jesús         3 
1 San Juan Bautista          3 2/2 
1 Santo mártir parece ser san Celedoneo       3 2/2 
2 San Joaquín y santa Ana de madera tamaño natural 
1 Otro santo cautivo          3 
1 Una Virgen arrodillada del tamaño natural 
1 El arcángel san Rafael alto         3 
1 San Francisco  Xavier de         2 
1 Una Virgen del Pilar de madera        1 





Inv. N. 14 
 
ARABASF, Le. 130-1-7 (15) 
Inventario formado por la comisión de Nobles Artes pedido a la Real Academia de 
san Fernando, ejecutado de orden espresa del señor Governador Civil de esta 
provincia en el Real Monasterio de San Gerónimo de esta Corte.  
[inv. II]  
 
En la Iglesia/ el cuadro grande de la comunión de san Gerónimo/ A los lados de dicho 
retablo dos estatuas de san Eusebio y santa Eustaquia y en el remate del retablo las 
armas reales con dos niños y un mancevo. 
 
En el colateral del lado del evangelio una Virgen de Guadalupe y a sus lados dos 
evangelistas, san Juan y san Lucas, y a su inmediación tres cuadros de milagros de tres 
cuartas. 
 
En el colateral a el lado de la epístola, santa paula con san Mateo y san Marcos todos de 
escultura. 
En una capilla al lado del evangelio un san Francisco de Asís de escultura. 
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Inv. N. 14 
 
ARABASF, Le. 130-1-7 (15) 
 
Inventario formado por la comisión de Nobles Artes pedido a la Real Academia de 
san Fernando, ejecutado de orden espresa del señor Governador Civil de esta 
provincia en el Real Monasterio de San Gerónimo de esta Corte1.  
 
Retratos de personas reales 
 
Un Retrato de una infanta de la Casa Real de Francia alto 2 1/2 baras por 1 1/2 alto (sic) 
Otro id. de una reina de la misma familia con una perrita de iguales dimensiones 
Otro id de la misma familia con un papel de música en la mano de iguales dimensiones 
Otra señora de la misma real familia y dichas dimensiones 
Otra reina bastante deteriorada de iguales dimensiones 
Un retrato de una monja de la misma medida 
Otro de una joven con un perrito en los brazos, su altura dos varas por una y media 
Una joven con vestido negro y una perrita en el brazo izquierdo, su altura dos varas por 
una y media 
Otra de una niña con una naranja en la mano de iguales dimensiones 
Un retrato de Enrique 4° su altura dos y medio por una y media 
Un retrato que parece ser san Fernando, su altura dos varas por una y media de alto 
(sic)2 
Un retrato de Felipe 4° joven, su altura dos varas por una y media 
Otro idem de san Fernando, su altura dos y cuarto por una y media 
Un retrato de Felipe 3°, su altura dos y media varas por una y media 
Idem otro idem idem su altura dos y medio varas por una y media 
Otro idem su altura dos y medio varas por una y media3 
Otro idem con la orden de la Jarretiera alto dos varas y media, ancho una y media 
Un retrato de una joven vestida de negro con un pañuelo blanco en la mano, alto dos 
varas y media, ancho una y media 
Un retrato de un príncipe. Escuela francesa, alto dos varas y media, ancho una y media 
Otro de una reina viuda, alto dos varas y media, ancho una y media 
 
Cuadros en la iglesia 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Ci sono due inventari di questo convento con identica intestazione . Si è deciso di trascrivere quello che 
ci sembrava più completo aggiungendo alla fine le voci relative alle sculture registrate solo nell’altro. Le 
variazioni nel testo originale che a scopo di una miglior comprensione sono state fatte, vengono indicate 
in nota a pie.  
2 Nell’altro inventario le misure vengono riportate in modo corretto: “dos varas por una y media de 
ancho” 
3 Nel secondo inventario questa voce è stralciata 
	  	  
333	  
El cuadro del altar mayor, san Sebastián pintado en tabla en medio punto, alto tres 
varas, ancho dos 
Otro de santa Catalina de dos varas escasas de alto por una y media también escasa de 
ancho 
+ Un cuadro de la Asunción de la Virgen de tres y media de alto y dos y media de ancho 
Otro cuadro de la Conversión de san Pablo firmado con las señas siguientes TR. AR.F4. 
1716 alto 2 varas y ancho 3 varas 
Otro de una Concepción alto 2 1/2 ancho 2 1/2 
Otro de la Ascensión del Señor alto 2 varas ancho una y media 
Otro id. de la Venida del Espíritu Santo alto dos varas ancho una y media 
Otro id del Prendimiento de Christo alto id. ancho id 
Otro de los Azotes de Jesu Christo alto id. ancho id. 
Otro la Transfiguración del Señor en el Monte Tabor, alto id ancho id 
Otro id. la oración del huerto alto id. ancho id. 
Id. Otros cuatro cuadros iguales a los antecedentes que son la resurrección, el Calvario, 
Ex-ceomo y la calle de la Amargura, alto id, ancho id.  
Christo recibiendo del Padre Eterno el mundo, alto id ancho id 
Otro un cuadro de una Virgen con el Niño en el regazo, san Agustín, san José y otros 
varios santos, estropeado, alto dos varas ancho una y media 
[qua il compilatore ripete le cinque voci anteriori, relative a la Trasfigurazione, 
Orazione nell’orto, Resurrezione, Crocefissione, Ecce-omo, Calvario e la Madonna col 
Bambino e santi] 
Otro id un Nacimiento del Señor firmado Antonio Valde Pere año 1673, alto dos varas 
por una y media de ancho 
Id. la vista de un muelle estropeado, alto id. ancho id. 
Otro id la profesión de una santa con un papa, apaisado, alto vara y media, ancho dos 
varas 
Id. otro un cuadro de santa Catalina alto dos varas por una y media de ancho 
Otro cuadro copia del Juicio Final de Miguel Angel, alto dos varas, ancho una y media 
Una Virgen de Guadalupe alto vara y media por una de ancho  
Otro de san Gerónimo, alto dos y media vara por dos de ancho 
Treinta cuadros de una misma forma y tamaño que representan varios Reverendos 
Padres de la orden de San Gerónimo, alto vara y media por una de ancho 
Un cuadro de figura circular que representa un san Gerónimo y unas monjas alrededor 
de un sepulcro de diámetro una vara 
 
En el coro 
 
Un cuadro de san Juan Bautista alto dos varas por una de ancho 
Otro un Salvador alto id. e id. 
Otro la adoración de los Santos Reyes alto id. e id. 
Otro id. la Purísima Concepción alto id. ancho id 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  






Otra Purísima Concepción de igual altura y ancho que la anterior 
 
Cuadros de la celda prioral de dicho monasterio 
 
Un Crucifijo su altura dos y medio varas por dos de ancho 
Id. otro cuadro de un Nacimiento con una gloria de ángeles 
Id. otro cuadro san Juan y san José, alto dos varas por una y media de ancho 
Otro id. de san Francisco en oración, alto igual al anterior 
Otro id. de san Antonio Avad, alto una vara por tres cuartas de ancho 
Otro id. la Vendición de Jacob, alto dos varas por una y media de ancho 
[A partire da qua il compilatore di nuovo ripete le voci già citate, relative ai dipinti con 
scene della vita di Cristo e alcuni dei ritratti già inventariati] 
ARABASF, Leg. 130-1-7 (16) 
[In tutto uguale al precedente, registra alcune voci di opere di scultura che trascriviamo 
sotto] 
En la Iglesia/ el cuadro grande de la comunión de san Gerónimo/ A los lados de dicho 
retablo dos estatuas de san Eusebio y santa Eustaquia y en el remate del retablo las 
armas reales con dos niños y un mancevo. 
En el colateral del lado del evangelio una Virgen de Guadalupe y a sus lados dos 
evangelistas, san Juan y san Lucas, y a su inmediación tres cuadros de milagros de tres 
cuartas. 
En el colateral a el lado de la epístola, santa paula con san Mateo y san Marcos todos de 
escultura. 




Inv. N. 15 
 
ARABASF  Leg. 130-1-7 (17) 
 
Inventario formado por la Comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando de orden del Gobierno y compuesta de los Señores Directores de la 
misma don José de Madrazo, don Juan Antonio Ribera y don Francisco Elías en el 
oratorio y demás dependencias de los Padres del Salvador de Madrid 
 
 
 Pinturas Pies 
 
 Alto Ancho 
En la ante sacristía 
 
1 San Francisco de Paula, marco de espejuelo     3 ¼  2½  
Mediano. 1. San Agustín, marco dorado     4 ¼    3 ¾   
1 Retrato de un padre de la congregación, marco dorado   4 ½    3 ½   
2 óvalos; el uno representa a una virgencita delante de un tirano y el otro 
un santo haciendo oración delante de un crucifijo, marcos dorados  3   2 ½   
Mediano. 1. Un Santísimo Cristo, marco dorado    6   4 ½   
1 San Pedro, marco de espejuelo      3 ¼    2 ½  
 
En la sacristía 
 
15 cuadros de los Apóstoles Jesús y la Virgen, marcos dorados   4 ½   3 ½   




1 Un crucifijo de marfil de dos y medio pies cruz rústica de évano y  
sin peana 
1 Otro de madera de dos pies cruz rústica de madera pintada 




Mérito.1 La efigie del Salvador del tamaño natural 
Id. Sobre el sagrario un crucifijo de bronce encarnado al natural de uno y cuarto pies en 
una cruz rústica y peana pintadas de berde 
Id. 1 Un dosel de madera dorado en forma de pabellón con dos ángeles adoradores y 




Altar de la Virgen 
 
Mérito. 1 La efigie de Nuestra Señora con un Niño en los brazos sobre un trono de 
nuves con queruvines y un ángel; tiene corona de oja de lata y sobre corona de bronce 
dorado y del tamaño natural mediano 
 
Altar de San Miguel 
 
1 San Miguel del tamaño natural mediano 
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Inv. N. 16 
 
ARABASF  Leg. 130-1-7 (18) 
 
Inventario formado por la Comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando, ejecutado por orden expresa del Governador Civil de esta 
provincia en la iglesia de San Marcos de esta Corte  
  
 
En el altar mayor 
 
La efigie de san Marcos y la escultura por lo perteneciente al retablo 
 
Colateral del evangelio 
 
Una estatua de san Antonio del tamaño del natural 
Id. Dos como de media vara cada uno de san Bartolomé, y otro santo Cautivo 
 
En el altar del medio de la iglesia 
 
Una efigie de san Benito del tamaño del natural, y un busto de la Virgen de los Dolores 




Inv. N. 17 
 
ARABASF  Leg. 130-1-7 (19) 
 
Inventario formado por la Comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando ejecutado de orden expresa del Señor Governador Civil de esta 
provincia en el convento de Monserrat de esta Corte  
 
En la iglesia en al altar mayor 
 
La Virgen de Monserrat del tamaño del natural 
I. Una efigie de san Benito y una de santa Gertrudis, ambas del tamaño natural 
I. Un Salvador y una Purísima los dos de media vara 
San Joaquín y santa Ana del natural como de dos varas de alto por una de ancho 
 
Capilla del lado del evangelio 
 
Un crucifijo del tamaño del natural 
Id. Una Virgen de la Soledad arrodillada al pie de la cruz, de un natural pequeño 
 
En la capilla que sigue 
 
San Millán del tamaño natural y una santa Escolástica como de vara 
 
Capilla de los pies de la iglesia 
 
Un cuadro de San Gregorio cuando le presentan la regla de san Benito de 3 varas por 2 
menos menos 
Otro de un santo obispo de dos varas y cuarta 




Inv. N. 18 
 
ARABASF  Leg. 130-1-7 (21) 
 
Inventario formado por la Comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando de orden del Gobierno y compuesta de los Señores Directores de la 
misma don José de Madrazo don Juan Antonio Ribera y don Francisco Elías en el 
convento de padres de San Vicente de Paul de Madrid 
 
 
 Pinturas en el oratorio Pies 
 Alto Ancho 
1 La Purísima Concepción Dorado      7   5 
1 El Santísimo Cristo de Burgos, marco negro con filetes tallados y 
dorados         6   4 ½   
1 Un San Pedro, marco dorado      2 ¾     2  
1 San Pablo, marco dorado       2 ¾   2  
5 marcos sin cristal con estampas 
 
En el refectorio 
 
1 Una Cena, marco dorado       3   5 ¼   
 
En el recibimiento 
 
Nuestra Señora del Carmen, marco dorado     5 ½    3 ½   
La Purísima Concepción, marco dorado     3 ¼     2 ¼  
4 estampas con sus marcos y cristales 
 
En la iglesia provisional 
 
1 La Virgen, Jesús y San José, marco dorado     8   5 ½   




1 Un santísimo Cristo de dos pies de alto 
1 Un san Vicente de Paul de tres pies de alto 
1 Un Cristo muy pequeño de bronce 
13 Cristos pequeños de cera 
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Inv. N. 19 
 
ARABASF  Leg. 130-1-7 (22) 
 
Inventario formado por la Comisión de Nobles Artes pedida a la Academia de 
orden superior y compuesta de los señores profesores Directores de la misma don 
José de Madrazo don Juan Antonio Ribera y don Francisco Elías en el convento de 







En el altar. Un medallón de madera ovalado de vara y media de alto por cinco quartas 
de ancho que representa a san Camilo de Lelis inspirado por un ángel, figuras de medio 
cuerpo. 
Idem, a los lados, dos estatuas de tres quartas de alto que representan a san Esteban y 
san Isidro 
En el medio un crcifijo de madera como de una tercia 
Idem. Cuatro cuadros de iguales dimensiones, de dos varas de alto por una y cuarta de 









Un cuadro de un Ecce-Homo de medio cuerpo de una vara y cuarta de alto por tres 
quartas de ancho 
Otro id. de iguales dimensiones de una Dolorosa  
Otra Virgen de Guadalupe de cinco quartas de alto por tres de ancho  
Otra de una Purísima Concepción, de una vara de alto por dos pies de ancho  
Otra de una Soledad de una vara de alto por tres quartas de ancho 
 
En la escalera 
 
Un medallón ovalado que representa a san Rafael con Tovías, de dos varas de alto por 
una y media  
Id. Un cuadro de una Concepción, su altura dos varas y media por siete quartas 
Otro venerable de la orden, Martín de Andrés  
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Otro id. Gabriel Martín de Moya  
Otro id. Pedro Díaz Bote 
Otro id. del fundador Camilo de cinco quartas de alto por tres de ancho  




Dos cuadros de iguales dimensiones que representan una Virgen con un niño en el 
regazo de una vara de alto por tres cuartas de ancho  
Id. un Crucifijo de marfil de tres quartas de alto, con cruz de madera negra  
Id. un cristal grabado con la diosa Ceres sobre un carro tirado de dos dragones, figura 
irregular, de tres quartas por dos de ancho  
Id. Dos retratos de medio cuerpo de los venerables fundadores de la Congregación del 




Un cuadro que representa a Cristo en el sepulcro, apaisado de dos varas de alto por una 
y media  
Otro de una monja de medio cuerpo de tres cuartas alto por dos tercias ancho 
Otro de un san José de dos baras por cinco cuartas  
Otro de una Virgen de la Soledad de dos varas por una y media de ancho, sin marco 
San Miguel de tres quartas por dos de ancho 
Otro de san Ildefonso de dos varas por una y media (los dos cuadros de san Miguel y 
san Ildefonso pertenecen a dicha congregación)  






El Santísimo Cristo de la Agonía del tamaño natural, de la propia congregación 
A los lados de dicho altar, dos estatuas del tamaño natural que representan a san 
Dámaso y san Francisco de Asís  
 
Colateral del lado del evangelio 
 
Un efigie de Nuestra Señora de los Dolores, del tamaño natural  
 
Colateral del lado de la epístola 
 




Capilla del lado del evangelio 
 
San Camilo fundador, estatua del tamaño natural 
A los pies de dicho santo hay una urna con santa Rosalía de vestir también del tamaño 
natural 
En dicha capilla otra estatua de san Francisco Xavier de siete cuartas  
 
A los pies de la iglesia 
 
Otro Santísimo Cristo de la Fe (?) mayor que el natural 
San Francisco de Paula 





San Felipe Neri 
San Juan Nepomuceno 
San Pedro Alcántara 
Santa Teresa de Jesús (todos de tamaño de una vara) 
Cuatro cuadros de la Concepción, uno de una vara y media de alto, los otros tres de más 
de dos varas por una y media 
Nota: El que está colocado a los pies de la iglesia es de un particular  
Otro de san Camilo de cinco quartas por cuatro  
Otro de san Pedro, de tres cuartas por dos.  
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Inv. N. 20 
 
ARABASF  Leg. 130-1-7 (24) 
 
Inventario formado por la Comisión de Nobles Artes pedida de orden del Govierno 
a la Real Academia de San Fernando y compuesta de los Señores D. Juan Gálvez y 
D. Francisco Elías en el convento de monjas del Caballero de Gracia 
 
 
  Varas 
          Alto Ancho 
Pieza de dispensa 
 




Pintura, 1 Cuadro del Prendimiento       2   1½ 
Id. 2 cuadros iguales de un Ecce-Homo y una Dolorosa del tamaño 
natural           1 ¾  
Id., 3 Una pintura en tabla que representa Descendimiento de Jesu-Cristo  1   3/4  
Id., 4 Cristo de Burgos        2¼  1½ 
Id., 5 Un cuadro que representa la oración del huerto    1½ 1  
Id., 6 Un cuadro que representa la La Huida de Egipto, apaisado    3   3  
Id., 7 Un cuadro de san Francisco en la Porciúngula    2¼    1¼  




0 Un cuadrito de una Concepción con un devoto a los pies 
Id., 9 Un cuadro de san Pedro llorando su pecado, del tamaño natural 2¼  1½  
Id., 10 Un cuadro apaisado de un sacerdote revestido dentro de un ataud 
con un cáliz en las manos       2 1 
Id., 11 Una Virgen del Sagrario       1½    1  
Id.,12 Un san Elías        3/4   2/4  
Id., 13 Una santa Rosa con la Virgen del Rosario     2   5/4   
Id., 14 El arcángel san Miguel de tamaño natural    3   1½  
Id.,15 Un cuadro de un santo de la orden de san Francisco de tamaño 
natural con un rosario en la mano      3½  2 
Id., 16 Una Nuestra Señora de la Concepción del tamaño natural  2½    1½  
Id., 17 Un cuadro apaisado de Jesu-Cristo en el sepulcro del tamaño 
Natural         1 3½  
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Id., 18 Un santo Domingo        2½  1  
Id., 19 Un cuadro de la Virgen dando el néctar a san Bernardo con  
otro santo benedictino       1½  5/4   
Id., 20 Un cuadro de una reina leyendo en un libro    1   ¾  




Id., 22 Un cuadro de una Concepción de tamaño natural    2½   1½  
Id., 23 Una Virgen de la leche       1/2    1/3  
Id., 24 Un Ecce-Homo        1/3   1/3  
Id., 25 Dos cuadros iguales de un Ecce-Homo y una Soledad   3/4   1/2  
Id., 26 Un crucifijo en una pila bautismal      3/4   1/2  
Id., 27 Idem otros dos  iguales del Salvador y la Virgen, de un natural 
Mediano         3/4   1/2 
Id.,28 Idem otros dos iguales del Bautismo de Jesu-Cristo por san Juan  
y la Anunciación de Nuestra Señora       2   1½   
Id., 29 Otros dos cuadros iguales de San Juan Bautista y el Evangelista 3/4    1/3  
Id., 30 Un cuado de una custodia con los jeroglíficos del Sacramento  1   3/4  
0 Una virgen de vestir con su altarcito     ½   
Pintura 31 Un cuadro de una monja de la Concepción, tamaño natural  2   1¼   
Id., 32 Un cuadrito de santo Domingo      1/2   1/3  
Id., 0 Dos cuadritos de las aguas de Moisés y de la serpiente   1/2   3/4  
Escultura 0 Una urna con una Virgen de la Concepción de escultura 
en alabastro         ½  
Id.,0 Una sacra familia de escultura      1 
Pintura 33 Un cuadro de san Francisco en oración     2   1  
Id., 34 Otro cuadro de una Concepción     1 ¼  1  
Id., 35 Dos cuadros iguales de dos vírgenes: santa Bárbara y 
santa Juliana          ¾   ¾  
Escultura 0 Id.,Un Ecce-Homo de escultura del natural mediano 
de medio cuerpo 
Id., 0 Una urna con una Virgen de alabastro     1/3  
Pintura 36 Un cuadro de la Adoración de los Santos Reyes   2¼    2¼   
Escultura 0 Una Virgen de alabastro con un Niño en los brazos  1 
Pintura 37 Una Virgen adorando al Niño en el pesebre    1½    1¼   
Id., 38 Un florero        1   3/4  
Id., 39 Una tabla de medio punto del Salvador del mundo de un 
natural mediano         2   1   
Id., 40 Un cuadro apaisado de san Antonio de Padua con la Virgen y 
el Niño sobre una mesa        2½    2½  
Id., 41 Un cuadro de un obispo del tamaño natural    2½    1¼   
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Id., 42 Un san Francisco del tamaño natural en la impresión de las llagas  2½    2 
Id., 43 Una cabeza de la Magdalena, tamaño natural   1/2   1/3  
Pintura 44 Dos cuadros obalados, la Porciúncula de san Francisco y una 
Santa monja escribiendo         2 
Escultura 0 Un Ecce-Homo de medio cuerpo de escultura del tamaño 
natural 
Id., 45 San Antonio del tamaño natural     2½  1¼ 
Id., 46 Una Virgen de la Soledad      2½    5/4   
Id., 47 Dos cuadros iguales, que representan el Nacimiento, Noli me 
Tangere          2½    1 ½   
Escultura 48 Dos urnas con dos Niños de vestir    ½  
0 Otra urna de ébano y concha con tres hermosos cristales de Venecia 
Pintura 49 Cristo de Burgos       2½  1½ 
Id., 50 La Virgen de la Soledad       1¾    1¼   
Id.,51 Una Sacra Familia con los dos Niños y san José   2   1½   
Id., 52 Cuadro apaisado de Jesu-Cristo en el sepulcro   2½    1  
Id., 53 Un cuadro de una Concepción      1½    1  
Id., 54 Otro de san Francisco de Asís de medio cuerpo, tamaño natural 5/4 1 
Id., 55 La Anunciación de Nuestra Señora de     1½  1  
Id., 56 Una Virgen con el Niño en los brazos, tamaño natural, de medio 
cuerpo          1   3/4 
Id., 57 Un oratorio con un crucifijo pintado en tabla como igualmente 
otros ocho objetos: es portátil. En las puertas por la parte interior 
la encarnación del verbo, Santa Lucía y santa Catalina y seis más de la 
Fe y santa María Magdalena, santa Bárbara y santa Polonia, con otros 
dos de vírgenes de la Concepción. En las mismas puertas por la parte 
exterior diez objetos de diferentes representaciones pintados a claro obscuro 
Pintura (sic).,Una urna de tres cristales con una Virgen de yeso pintada 1 
Id., 58 Un cuadro de santa Rosa de Lima      2   1¼   
0 Un baulito donde se conservaban los vasos sagrados y corporales, 
embutido de ébano y marfil bien trabajado      ¾   
Id., 59 Una Concepción        3   1½  
Id., 60 otra Concepción        2   1¼   
Id., 61 Una Soledad        1¾   1¾   
Id., 62 San Antonio        1½  1½   
Id., 63 Un cuadro con dos asuntos de Pasión apaisado    3   2 
Id., 64 San Pedro llorando su pecado,     2    5/4   









Escultura 66 Una Purísima Concepción de escultura de tamaño natural 
con varios angelitos al rededor 
Id., 67 Idem a los lados del tabernáculo, san Antonio y el arcángel san 
Miguel         1 
Id., 68 Idem un crucifijo de marfil con una cruz negra   ¼  
 Id., 69 Idem a los lados de la epístola y evangelio dos urnas de cristales  
que contienen dos Niños de vestir      1 
 
En el cuerpo principal 
 
        Figuras del tamaño natural que representan a     
        Id.,San Antonio, 1,5  1 del tamaño natural 
        Pinturas 70   Id.,San Juan de Capistrano, 1,5  1 del tamaño natural  1½ 1 
        Id.,San Francisco, 1,5  1 del tamaño natural 
        Id.,San Miguel, 1,5  1 del tamaño natural 
 
En el cuerpo alto 
 
Pintura 71 Un cuadro en el centro que representa el Niño Dios y 
el Niño san Juan del tamaño natural      2   1½  
Id., 72 A los lados los dos santos  juanes del tamaño natural 
 
Colateral del evangelio 
 
Id., 73 En el altar un cuadro de san Francisco de Asís predicando 
a las aves          2½   1½   
Id., 74 en al cuerpo alto el arcángel san Miguel    1   3/4  
Escultura  Idem sobre la mesa de altar un crucifijo de marfil   ¼  
 
Colateral de la epístola 
 
Pintura 76 Un cuadro de san Antonio predicando a los peces  2½    1½   





En el crucero de la iglesia 
 
Escultura 78 Un sepulcro con dos estatuas de mármol, retratos de los 
fundadores D. Juan Solazano y Pereira y su esposa, del tamaño natural 
Pintura 79 Idem un cuadro de la Virgen con el Niño en el regazo sentada 
sobre un árbol y en la parte inferior san José santa Clara y varios santos 
de la orden          4   2  
Id., 80 en un pilar de la iglesia san Pascual Bailón     3/4   1/0 (sic) 




Pintura 82 Un Padre Eterno        3/4   3/4  
83 En el cuerpo alto, una Virgen de vestir     1  
Id., 84 Un cuadro de un santo con la custodia en la mano    3/4   1/2  
Id., 85 Un cuadro de medio punto que representa la Virgen dando lección 




Id., 86 Un san Nicolás de Bari del tamaño natural     1  3/4  
Id., 87 A los lados dos cuadros iguales de un santo obispo y el otro de 








Escultura 89 Una Virgen de la Concepción,     1 








Escultura 92 Un crucifijo de escultura de cartón del tamaño natural 
Pintura 92 (sic) En la puerta del sagrario el Divino Pastor en tabla  3/4   1/2  
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Id.,93 un cuadro de una Dolorosa       1   3/4  
Id., 94 Un cuadro de san Gerónimo       1   3/4  
Id., 95 Id. otro con las mismas dimensiones de un santo con un grillete 
o cadena en la mano         1   3/4  
Id., En el cuerpo alto cuatro cuadros iguales que representan santa Clara, 
santa Teresa y dos fundadoras       2   5/4   
 




Id., 98 Una santa Teresa, marco dorado      1½  
Id., 99 Una Virgen con el Niño, marco negro     5/4   
Id., 100 El martirio de san Bartolomé, marco negro    2  
Id., 101 Un san Jacinto con el cordero, marco negro   1/3  
Id., 102 Un san Jacinto marco negro y dorado    1/3  
Id., 103 Un cuadro de san Fausto de       1   3/4  
Id., 104 Retrato de un papa       1   3/4  
Id., 105 Un cuadro de san Bruno      3/4   3/4  
Id., 106 San Felipe Neri        3/4   3/4  
Id., 107 Una Virgen de aceitera       3/4   1/2  
Id., 108 Un cuadro de un sacerdote en el féretro con las postrimerías 
del hombre          1½    5/4   
Id., 109 Una Santa Faz en tabla       1/2   3/4  
Id., 110 Un Crucifijo de         3/4   1/3  
Id., 111 Una Virgen de la Soledad con 18 divisiones con los atributos 
de la Pasión          2   2  
Id., 112 Santa Teresa de Jesús de        3/4   3/4  
Id., 113 Un tabla de un Ecce-Homo       1   3/4  
Id., 115 Un cuadro de san Bernardino      1/2   1/3 
Id., 116 Una Virgen de las Angustias     1   3/4  
Id., 117 Un san Antonio con el Niño      5/4   1  
Id., 118 Un crucifijo con la Virgen y san Juan    1½    1  
Id., 119 Una Virgen dando el pecho al Niño del tamaño natural de  5/4   1 
Id., 120 Un cuadro de una abadesa       
Id., 121 Un san Gerónimo vestido de cardenal     1   1  
Id., 122 Un cuadro apaisado de la Cena del Señor    5/4   1½  
Id., 123 Un Ecce-Homo del tamaño natural     5/4   1 
Id., 124 Otra cabeza del Ecce-Homo      1/2   1/3  
Id., 125 Un cuadro retrato de una monja de la Concepción    3/4   1/2  
Id., 126 Una santa Faz de        1/4   1/4  
Id., 127 Una Virgen de las Angustias con Cristo en el regazo   1/4   1/2  
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Id., 128 Un cuadro apaisado de la Creación del hombre   2 1¼  
Id., 129 Un cuadro de santa Teresa de Jesús del tamaño natural  1½  1 
Id., 130 San Pedro llorando su pecado     1½  5/4  
Id., 131 Una tabla de la Sacra Familia     1   1  
Id., 132 Santa Rosa de Viterbo jovencita     1   3/4  
Id.,133 Un cuadro apaisado y un bodegón     1 1 
Id., 134 Un cuadro apaisado de la Encarnación del Niño Dios   1    5/4   
Id., 136 (sic) La Virgen con el Niño dormido, san Juan y san José   5/4   1  
Id., 137 Un cuadro de san Gerónimo      3/4   5/4   
Id., 138 Un cuadro de san Romualdo      1/2   1/2  
Id., 139 Un cuadro apaisado de san Isidro labrador     3/4   5/4   
Id., 140 Un cuadro apaisado de los dos niños de    1/2   1/2  
Id., 141 Una Virgen dando el pecho al Niño de     1   3/4  
Id., 142 San Pedro Alcántara      3/4   3/4  
Id., 143 San Juan Capistrano       3/4   3/4  
Id., 144 Santa Catalina de Sena      1   3/4  
Id., 145 Una Virgen del Populo sin bastidor     3/4   1/2  
Id., 146 Un cuadro con varios religiosos con su cristal   1   1  
Id., 147 Siete cuadros de diferentes estampas y tamaños 
Id., 148 Una virgen de aceitera del tremedal     3/4   3/4  
Id., 149 Detrás del altar mayor. Un cuadro de medio punto con 
geroglíficos del Sacramento        1 5/4     






Inv. N. 21 
ARABASF  Leg. 130-1-7 (27) 
 
Inventario formado por la Comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando de orden del Govierno y compuesta de los Señores D. Juan Gálvez y 
D. Francisco Elías en el convento de carmelitas descalzas vulgo Baronesas 
 
  Varas 
          Alto Ancho 
Altar mayor   
 
Id., 1 La efigie de Nuestra Señora del Carmen del tamaño natural y 
abajo dos mancebos con instrumentos de música, de un natural mediano 
Id., 2 En el cuerpo alto la Sacra Familia de santa Ana con la Virgen en el 
regazo, san Joaquín y san José todos de un natural mediano 
Id., 3 En la coronación del altar el Eterno Padre dotado de ángeles y 
querubines 
Id., 4 Encima del cornisamiento las efigies de san Elías y san Eliseo 
de un natural mediano 
Id., 5 En los intercolumnios las efigies de santa Teresa y san Juan de la 
Cruz de un natural mediano 
Id., 6 Encima del sagrario un crucifijo de marfil, su cruz de ébano  1/3   
Pintura  7 Al lado del presbiterio seis pinturas que representan santa  
Teresa arrodillada, otro de la misma santa reciviendo la comunión 
de Jesu-Cristo, san Eliseo, san Elías, y otros dos de san Juan de la Cruz 1 ½  1 ½  
Id., 8 Detrás del tabernáculo una gloria de ángeles    3 
Escultura 9 Al lado del presbiterio dos efigies de escultura de medio 
cuerpo que representan Jesu Cristo en el acto de Ecce-Homo y la Virgen 
Dolorosa del tamaño natural 
 
Colateral del evangelio 
 
Pintura 10 Un cuadro de la Virgen de la Concepción de un natural 
Mediano         2 1¼  
Escultura 11 En las gradas del altar san Antonio de Padua con el 
Niño en los brazos de un natural mediano     1 
Escultura 12 Encima del sagrario un crucifijo de bronce con la 
Virgen y san Juan 
Id., 13 En el cuerpo alto la efigie de san Miguel 
Pintura Id. Un cuadrito de Santo Domingo de Guzmán    
 
Colateral de la epístola 
 
Id., Un cuadro de medio punto, del arcángel san Rafael y Tobías  2¾  2¼  
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Id.,En el cuerpo alto un cuadro de medio punto de San José en su 
taller con el Niño en los brazos de un natural mediano   2¼  5/4 
 
En las gradas del altar 
 
Escultura La efigie de santa María Magdalena    1½  
Id., Encima del sagrario: un crucifijo de marfil con cruz y peana 
de ébano         ¼  
Pintura En la puerta del sagrario una tabla en la que está pintado 




Escultura Sobre la puerta de la sacristía la efigie de san Felipe Neri 
del tamaño natural 
Id., En la de enfrente la efigie de san Francisco de Sales con dos 




Id., Un cuadro de una Virgen con unos ángeles presentando unos 
Memoriales de un natural pequeño con marco dorado y cristal  1¼  1 
Escultura Dos efigies de santa Teresa y otra de san Juan de la Cruz 1½  
Id., La efigie del Salvador del mundo de un natural pequeño 
Id.,Id. sobre las gradas de la mesa de altar un crucifijo de marfil 




Escultura Un san José de escultura sobre peana de maderas finas  1 




Una Virgen de la Soledad de un natural pequeño de vestir con 
diadema de plata y con un rosario al cuello engarzado en plata con 
unas piedras 
Escultura Id. a los lados dos efigies de san Joaquín y santa Ana  1 
Id., Sobre las gradas de la mesa de altar la efigie de santa Bárbara  ¾  
Id., Un crucifijo de marfil con cruz y peana 







Id.,Un crucifijo de madera sobre una cruz rústica de madera negra 
Id., Id. a los lados dos efigies iguales que representan a san francisco 




Id., Un santo Cristo de dos pies de alto sobre cruz rústica todo de 
madera pintado 
Pintura Un cuadro de una Virgen de la Soledad de medio cuerpo  2 1 ½  
Dos marcos chapeados de ébano ricamente adornados, con sus lunas 
correspondientes como de una vara de altas por dos pies de anchas y 
dichos marcos tienen de diámetro como de vara y media de alto por cinco 
quartas de ancho. Los recogió la comisión del crédito público 
Id. otros dos marcos de la misma clase con sus lunas correspondientes.  




Pintura Seis cuadros semicirculares de la vida de santa Teresa de Jesús 3 2 
Id.,Un cuadro que representa la muerte de san Antonio Abad  2 1½  
Id., Un cuadro apaisado que representa a Jesu-Cristo en el sepulcro 1 2 
Id., Las tentaciones de san Antonio Abad     2 5/4 
Id., El entierro de san Pablo primer hermitaño y los leones abriéndole 
el sepulcro         2 1½  
Id., San Antonio abad texiendo unas cestas en el desierto   2 1½  
Id., Otro cuadro que representa la tentación de san Antonio abad de igual 
tamaño 
Id., Otro Id. en el acto de dejar el mundo y sus riquezas y entregarlas a 
los pobres 
Id., San Antonio abad y su hermana      2 1½  
Id., Un apostolado de doce cuadros 
Id.,Un cuadro de una cabeza de san Agustín del tamaño natural 
Id., Una tabla que representa Nuestra Señora de la Soledad 
Id., El beato Simón de Rojas de medio cuerpo tamaño natural 
Id., El arcángel san Rafael conduciendo a Tobías 
Id., Id. Otro cuadro apaisado con marco chapeado de concha que 
representa una Virgen con el Niño en los brazos    1½  5/4  
Id., Otro cuadro de una Virgen con un Niño en los brazos 
Id., Un cuadro que representa la Virgen del Sagrario   1 ¾  
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Id., Un cuadrito sobre una plancha de cobre con marco chapeado 
de ébano que representa el Bautismo de Cristo por san Juan  ¼  ½  
Id., Un cuadro de la Virgen con su hijo difunto en los brazos, del tamaño 
natural          1½  1¼  
Id., Un cuadro pequeño que representa un santo mártir atado a un 
árbol con fuego a los pies y una espada clavada en el vientre 
Id., Una monja trinitaria del tamaño natural de medio cuerpo 
Id., Un cuadrito de san Francisco de Borja de medio cuerpo tamaño 
Natural         1¼   1 
Id., Un jesuita con un libro en la mano y arriba el Salvador del mundo 
y san Pedro y san Pablo en una plancha de cobre 
Id., Un cuadro de la Sacra Familia      2 1¼  
Id., Otros dos cuadros del Santísimo Cristo de Burgos   2 1½  
Id., Dos floreros iguales 
Id., Un cuadro de san Francisco de Paula     1¼  ¾  
Id., Un cuadro de la Virgen presentando al Niño en manos de 
Francisco de Asís        2 1¼  
Id., Una Purísima Concepción pintada sobre cristal, marco chapeado 
de ébano         1 ¾  
Id., Una santa Catalina de medio cuerpo del tamaño natural  1 ¾  
Id., San Liborio obispo       1½  1¼  
Id., Santo Domingo de Guzmán de      1¼  1 
Id., La Purísima Concepción       2 1 ¼  
Id., Un cuadro que representa la Virgen de la Soledad   1 2½  
Pintura Una cabeza de un Ecce-Homo pintado en cobre del tamaño 
natural hasta los pechos 
Id., Un cuadro de un crucifijo con dos arañas pendientes de los estremos 
de la cruz y sus candeleros con sus velas encendidas   3 2½  
Id., Otro cuadro de la Virgen de la Candelaria y en la parte baja otra 
imagen de la Concepción pequeña y unos indios que la están adorando 2½  2 
Id., Una Sacra Familia, la Virgen, san José y el Niño   1 ¾  
Id. Una Virgen con el Niño en el regazo y éste con un perjuro en la mano, 
marco dorado         1 1 
Id., Santa Rosa de Lima con el Niño Dios que se le aparece  1¼  1 
Id., Un retrato de una monja        
Id., La Venerable madre Sor María Jesús de Agreda   1¼  1¼  
Id., Santa Bárbara en el acto de hirla a cortar la cabeza su padre  2 1½  
Id., Dos cuadros que representan los fundadores don Jorge de Paz y 
doña Beatriz de Silveira, figuras del tamaño natural 
Id., Un retrato de un clérigo       2 1 
Id., Un cuadro apaisado que representa la Consulta del Sacramento 
copia de Rafael de Urbino       3 2 
Id., Una Nuestra Señora en contemplación del tamaño natural copia de Mengs 
Id., San Cristóbal de        1 ¾  
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Id., Una tabla de una Sacra Familia, la Virgen, el Niño, san José, san 
Juan y dos Niños con atributos de la Pasión     ¾  2 
Id., Una cabeza del Salvador 
Id., Un cuadro de la Purísima Concepción     2 ½  2 
Id., Un retrato de un cardenal tamaño natural 
Id., Una Dolorosa de        1/3  1/3  
Id., Magdalena abrazada a un Cristo      ¾  2/4  
Id., Un san Bernardino arrodillado y Cristo abrazándole   ¾  2/4  
Id.,Un santo Cristo de Burgos      ¾  2/4  
Id.,Sacra Familia de santa Ana, la Virgen en el regazo y a los lados 
san Joaquín y san José       1½  2¼  
Id., La confesión de santa Teresa por san Pedro Abcántara   3 2½  
Id.,La beata Mariana de Jesús del tamaño natural con la [en blanco] 
de Jesucristo         2½  1¾  
Id., Una Concepción        2 1½  
Id., La Virgen de la Soledad       ¾  ½  
Id., Una cabeza en contemplación de la Virgen    2 1½  
Id., Una Virgen abrazando al Niño Dios     1 ¾  
Id., Un Descendimiento de Jesu-Cristo     2½  2 
Id., Un cuadro de la Venida del Espíritu Santo    2¼  5/4  
Id., Una Virgen de la Soledad      2 5/4 
Id., Una Magdalena penitente      1¼  1 
Id., Una pintura en cobre de la Presentación del Niño al sumo sacerdote 
Id., Una Virgen en contemplación      ¾   2/4  
Id., Un san José con el Niño de la mano     1¼ 1 
Id., Una Virgen de la Concepción      1½ 1¼  
Id., San Felipe Neri        ¾  ½  
Id., San Miguel arcángel       1 ¾  
Id., San Cayetano arrodillado delante de la Virgen    1  ¾  
Id., Una virgencita de la Concepción     ¾ ½  
Id., Nota. En el claustro bajo hay un cuadro que representa al 





Inv. N. 22 
 
ARABASF  Leg. 130-1-7 (28) 
 
Inventario formado por la Comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando de orden del Govierno y compuesta de los Señores D. Juan Gálvez y 
D. Francisco Elías en el convento de monjas franciscas vulgo los Ángeles de esta 
corte5. 
  Varas 
          Alto Ancho 
Refectorio 
 
1 El cuadro de la Cena del Señor       2    5
   
2 Un cuadro apaisado de la Virgen, santa Ana y san José, de   1     5/4  
3 San Francisco de Asís en contemplación,      5/4    1  
4 Otro cuadro de santa Úrsula del tamaño natural     2    11/2  
5 Un cuadro en tabla de santa Catalina mártir     2    11/2  
6 Un cuadro de santa Teresa escribiendo      3    21/2  




8 21 cuadros iguales y semicirculares, de 5 cuartas escasas de alto por una 
vara de ancho 
9 Un cuadro de una Virgen presentando el Niño a san Francisco de Asís  2      5/4  
10 Un cuadro en tabla de la Virgen y un Niño en los brazos   1/2  1/3  
11 Un cuadro de santa Isabel        2     5/4  
12 La Impresión de las llagas de san Francisco     11/2    1  
13 Un cuadro de una Virgen en contemplación     1/2  - 
14 Una Virgen con un Niño en los brazos sobre una mesa, de  5/4    3/4  
15 Un cuadro de santa Lucía de       3/4      2/4  
16 Un cuadro pintado en tabla que representa la cabeza de san Juan de  2  pies11/2  
17 Un cuadro de una Virgen con un Niño en los brazos    11/2    5/4  
18 Un cuadro de un crucifijo de un natural mediano de    21/2    11/2 
19 Un cuadro de la Virgen de la Soledad del tamaño natural   3    11/2 
20 Un cuadro de san Buenaventura       11/2     5/4  
21 4 cuadros del arcángel san Gabriel orleados de flores de   21/2    1  
22 Un cuadro apaisado de las Virtudes       5/4    1  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 M.L. GÓMEZ NEBREDA, Las pinturas del convento franciscano de los Ángeles de Madrid que 
pasaron al Museo de la Trinidad. Contribución al catálogo del “Prado Disperso”, Boletín del 




23 Un cuadro de san Juan en la tina       2     5/4  
24 Un cuadro: san Agustín con la visión de Cristo y la Virgen    5/4    1  
25 Otro cuadro de san Agustín vestido de pontifical de      5/4    1  
26 Un cuadro de san Sebastián de medio cuerpo de   1    3/4 
27 Un cuadro de san Antonio de Padua       5/4    1  
28 Una Concepción          5/4    1  
29 Un cuadro de un crucifijo con la Virgen y san Juan a los pies 
de la cruz pintado en tabla, de       11/2    1  
30 Un cuadro de santa Catalina mártir,      11/2     5/4  
31 Un cuadro místico con diferentes alegorías     11/2     5/4  
32 Un cuadro de Santiago de medio cuerpo del tamaño natural de   1    3/4  
33 Un cuadro de san Antonio de Padua con el Niño Dios     5/4    1  
34 Un cuadro: el Salvador del mundo      1    3/4  
35 Un cuadro: San Antón avad tamaño natural de     2     5/4  
36 Un cuadro apaisado de san Juan Bautista de      5/4    1 1/2 
37 Un cuadro en tabla que representa l Descendimiento de la cruz, 
con la Virgen, las Marías y los santos Barones     2    31/2  
38 Un cuadro de santa Clara del tamaño natural     3    1  
39 Un cuadro de una santa desconocida con otra figura más    5/4     1/4  
40 Un cuadro: el Salvador del mundo del tamaño natural   21/2    1 
41 Un cuadro: la Sacra Familia con la Santísima Trinidad en lo 
alto           21/2     5/4  
42 Otro cuadro de otra Sacra Familia muy estropeada apaisada   1    1 1/2 
43 Otro cuadro de una Virgen de la Soledad     11/2    1  
44 Dos cuadros iguales que parecen apóstoles del tamaño natural   3    5 /4  
45 Un oratorio en tabla con sus puertas que representa un 
crucifijo con la Virgen y san Juan orleada con barios asuntos 
místicos, y en las puertas Adán y Eba, y en la otra Jesuchristo, 
la Virgen y otro santo, y al pie varias figuras predestinadas, el 
todo de su alto y ancho es       2    4  
46 Un cuadro de Christo atado a la columna del tamaño natural  2    1 
47 Un cuadro del Divino Pastor del tamaño natural    3    1 
48 Un cuadro: de la Virgen de la Soledad      11/2    1  
49 Un cuadro de san Juan Bautista       11/4    1  
50 Un cuadro de un fraile capuchino      11/4    1  
51 Un cuadro: san Pedro llorando su pecado     11/2    11/4  
52 Un cuadro de Jesuchristo ante Anás o Caifás     2    11/2  
53 Un cuadro: la Virgen de la Concepción        1/2     1/3  
54 Un cuadro del Salvador del mundo      3/4      1/2  
55 Un cuadro de santa Teresa        5/4    1  
56 Otro cuadro del Salvador         5/4    1  
57 Otro cuadro de una santa mártir       11/2    11/4  
58 Otro cuadro de la Virgen contemplando al Niño dormido    5/4    1  
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59 Un cuadrito de una Virgen de         1/2     1/3  




61 Un crucifijo de escultura del tamaño natural de cartón 
62 Un cuadro en tabla con un Christo a la columna de   11/2    1  
63 Un cuadro de san José y el Niño en contemplación de    2     5/4  
64 Un cuadro de santa Clara        2     5/4  
65 Un cuadro: la Purísima Concepción del tamaño natural de    21/2    11/2  
66 Un cuadro de la Virgen dando adorar el rosario a santo 
Domingo y santa Matilde,    
67 Un cuadro de una Virgen de Guadalupe de México, orleado 
con barios pasages místicos        21/2    2  
68 Dos cuadritos de la Virgen de pie y medio en cuadro cada uno, 
cabezas del tamaño natural 
69 Otro cuadro de una Virgen en contemplación de medio pie de alto: 
Pintado en tabla, figura ochavada con cristal 
70 Un oratorito que representa los azotes a la columna y en sus puertas 
dos santos de la orden, san Bernardo y san Benito      1  
 




Escultura 71 Una efigie de Nuestra Señora de los Ángeles rodeada 
de los mismos del tamaño natural, y a los lados 4 efigies de menor 
tamaño, como de vara y media: san Francisco, San Antonio con el 
Niño, Santa Clara y otro santo de la orden; en el cuerpo alto un 
crucifijo también de escultura del tamaño natural y encima el Eterno 
Padre y el Espíritu Santo y a los lados otras dos efigies: san 
Buenaventura y otro cardenal, tamaño natural  
72 Dos cuadros iguales apaisados del Nacimiento del hijo de Dios 
y adoración de los Reyes       1/2 1 
Id. Id. en el mismo número 46 pinturas de diferentes representaciones 
y de diferentes tamaños, colocadas en el mismo retablo 
 
Colateral del Evangelio 
 
Escultura 73 La efigie de san José con el Niño de la mano 
del tamaño natural 
74 a los lados cuatro pinturas iguales que representan: san Juan 
Bautista, san Juan Evangelista, san Roque y una santa de la 
orden franciscana  
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75 En el cuerpo alto una Virgen dando el pecho al Niño    1     1/3   
 
Colateral de la Epístola 
 
76 Un cuadro de medio punto que representa Nuestra Señora 
con la misma advocación        21/2    21/2  
77 Id. en el mismo presviterio dos cuadros de iguales dimensiones 
del Arcángel san Miguel y san Francisco de Asís del tamaño natural  21/2   11/2  
Escultura 78 Un efigie de Nuestra Señora de la Concepción de   3/4  
 
Altar, al lado del Evangelio 
 
79 Un cuadro de Nuestra Señora con el mismo título, de vara escasa 
por tres cuartas y a los lados dos pinturas cuadrilongas de san Joaquín 
y santa Ana de         5/4 1/3 
En el cuerpo alto un cuadro del Padre Eterno de     1 3/4 
80 En la puerta del sagrario, san Juan dando la comunión a la Virgen de 
una           1/3     1/4  
 
Altar de Santa Cecilia 
 
Escultura 81 La efigie de la santa tocando el órgano de un natural 
mediano y en el cuerpo alto una Nuestra Señora también de escultura 
con el Niño en el brazo y un cetro en la otra mano, como de media vara, 
y detrás una pintura con varios ángeles 
 
Altar de san Antonio 
 
Escultura 82 La efigie del mismo santo, y otra igual de san Diego de 
Alcalá de un natural mediano 
83 En el cuerpo alto: un cuadro de Cristo crucificado con la Virgen y 
san Juan de         1/2     1/3  
84 En la puerta del sagrario el Divino Pastor      1/3     1/4  
 
Retablo de los pies de la iglesia 
 
Escultura 85 La efigie de Nuestra Señora de la Concepción 1/2     
En el cuerpo alto: Un cuadro de la Santísima Trinidad de tres 
quartas en cuadro y al lado del comulgatorio dos tablas 
cuadrilongas que representan san Pedro y san Pablo de    1 1/4 
86 Al lado del mismo retablo dos cuadros iguales de san Juan 
Evangelista y santa Lucía del tamaño natural de     21/2    11/2  
87 Un cuadro de la Asunción de Nuestra Señora de    21/2    11/2  
88 Un cuadro de san Pascual Bailón      2     5/4  
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89 7 cuadros de iguales dimensiones de arcángeles y ángeles del 
Tamaño natural, de        21/2     5/4 
90 5 cuadros de iguales dimensiones de la Porcincula(sic), 
de la procesión de una santa Clara, san Francisco predicando 
a las aves y el otro de san Antonio predicando a los peces    21/2    1 1/2  
91 Un cuadro de santo Domingo de Guzmán 
 
Capilla particular de San Miguel 
 
Escultura 92 La efigie del mismo santo del tamaño natural 
93 En el mismo altar una pintura en figura de medio punto de  1    3/4  
Escultura 94 En los cuatro ángulos cuatro efigies de piedra 
mármol que representan santa Ana, san Joaquín, san Andrés 
y san José, de un natural mediano 
Dos pechinas, las virtudes de la Fe y la Esperanza, pintadas en 
el mismo muro 
Otras 3 pinturas de la Encarnación, Coronación y Asunción de 
Nuestra Señora, las 3 pintadas en el mismo muro, de 2 varas 
en cuadro; en el cuerpo de la capilla 2 pinturas de igual tamaño, 
de san Pablo, primer hermitaño y san Gerónimo del tamaño 
natural, de dos varas y media de alto por una y media de ancho  21/2    11/2  
95 Otros dos cuadros iguales de san Juan Bautista en el desierto 
y la Magdalena del tamaño natural       21/4    11/4  
96 Otros 4 cuadros iguales de San Joaquín, santa Ana, 
san Francisco de Asís y santa María Egipciaca del tamaño natural  21/2    1½ 
 
En el altar del mismo cuerpo de la capilla 
 
97 Un cuadro del Nacimiento del hijo de Dios, de    2    11/2  
En el cuerpo alto una pintura de la Encarnación de  3/4 en cuadro 
En el banco del altar dos pinturas de tres cuartas en cuadro de la 
Presentación del Niño al Sumo Sacerdote y el otro la Adoración 
de los Santos Reyes, y en la puerta del sagrario un Ecce-Homo  3/4 1/4 
En unos nichos con sus rejas dos cabezas de dos santas mártires 
 
Capilla particular del Christo 
 
98 En el altar Jesucristo crucificado, del tamaño natural 
99 Un cuadro de la Purísima Concepción      21/2    2  
100 Un cuadro de san Antonio de Padua       5/4     1/4  
101 Santa Teresa de Jesús de        5/4    1  
102 Un cuadro apaisado de Jesucristo en el sepulcro de    1    2  




En la sacristía 
 
104 Un cuadro de Nuestra Señora de Belén     1/3      1/2  
105 Un cuadro de san Francisco  
Nota: 106 Un cuadro pintado en tabla de una Virgen con el Niño 
en el regazo y un ángel coronando a la Virgen    3/4  1/2 
107 Un cuadro de san Pablo primer hermitaño del tamaño natural  1 3/4 
108 Un cuadro de la Virgen con el Niño dormido, del tamaño natural 1    3/4  
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Inv. N. 23 
 
ARABASF  Leg. 130-1-7 (29) 
 
Inventario formado por la Comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando de orden del Gobierno y compuesta de los Señores directores de la 
misma D. Juan Gálvez y D. Francisco Elías en el combento de monjas bernardas 
de Pinto 
  Varas 
Números         Alto Ancho 
Coro bajo   
 
Pintura 1 ,Nuestra Señora del Carmen dando el escapulario a un santo 
de la orden          2   1 ½   
Id. 2 Un cuadro del arcángel san Miguel      2   1 ½ 
   
Id. 0 Un cuadro de santa Inés  
Id. 0 Id. otro de la Virgen de la Soledad, 
Id. 3 Un cuadro de la Virgen de la Concepción     2 ½    1 ¼   
Id. 0 Un cuadro de san Antonio de un natural mediano 
0 Un san Francisco del tamaño natural 
San Juan en la tina 
Pintura, Otro cuadro de un santo benedictino del tamaño natural 
Id. Dos cuadros iguales de Jesu-Cristo y la Virgen, medias figuras  








Id. 0 Un cuadro de un Crucifijo con la Virgen y San Juan y al otro lado 
Longinos          1 ½    1 ¼   




Id. 4 Un cuadro de la Concepción de Nuestra Señora sobre un trono de 
ángeles          2 ½    1 ½   
Id. 5 Un cuadro de san Francisco del tamaño natural   2 ½    1 ¼   
Pintura Un cuadro apaisado de una Magdalena, del tamaño natural 
Id. 0 U cuadro de la Presentación de Nuestra Señora al Sumo Sacerdote 3   2  
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Id. 6 Un cuadro apaisado de la Virgen con el Niño dándole el pecho  1 ½    1  






En la iglesia 
 
Id. 8 En el altar mayor. Dos cuadros iguales de san Benito con la visión 
de la Trinidad y el otro san Bernardo con la Virgen del tamaño natural 3         1 ¼   
Id. 9 En el cuerpo alto santa Eumberina      2         1 ½  
Id. 10 Dos cuadros de iguales dimensiones de la Visitación de Nuestra Señora 
y el otro de Santa María Egipciaca,       2 ¼     1 ¼ 
 
1er altar del Evangelio 
 
Id. 11 En el que sigue en el cuerpo alto santa Teresa    ¾    ½  
 
Escultura    Tercer altar, encima de la mesa del mismo 
 
12 Una Cruz con un Ecce-Homode un natural mediano 
 
Pintura    Cuarto altar en la puerta del sagrario 
 
13 Cuadro de san José con el Niño de la mano     1   ½   
 
Altar de la Epístola 
 
Escultura Primer altar. Encima de la Mesa de altar. Un crucifijo  ½    
2° altar 
Escultura 15 3° altar,  san Nicolás de Bari 
4° altar 




En el testero del coro 
 
Id. 17 Un cuadro del Salvador del tamaño natural     1 ¼    1  
Id. 18 Una Virgen de la Soledad       2   1¼   
 
Pinturas y esculturas 
 
En el mismo coro         8 
Estampas          14 
Esculturas          13 
 
En la pieza antes de entrar en el coro y la inmediata 
 
Cuadros          05 




Cuadros          13 
Escultura          01 
 
En el refectorio 
 
Cuadros          16 
Esculturas 
 
Subida a la escalera principal 
 
Cuadros          08 
 
Celda de la abadesa 
 
Cuadros          13 
Estampas          03 
Un escritorito 







Cuadros          07 












Cuadros          01 
 
Id. Locutorio esterior 
 
Cuadros          06 




Cuadros          03 
Esculturas          02 
 
En el colegio 
 
Cuadros         08 
Esculturas         03 
 
Adicción al inventario 
 
 Consta 
Pintura Un cuadro de la muerte de san José      2   1 ½   
Id. Un cuadro de santa Bárbara       2 ¼    1 ½   
 Consta 




Id. Un cuadro de san Plácido de        2   5/4 
Un cuadro de la Virgen de Belén       ¾  ¾  
Escultura Un crucifijo de madera sin pintar      ½  
Id. Un crucifijo de cartón de       1  




Id. Un san Francisco de Asís       1¼   




Id. Un san Antonio con el Niño sobre un libro alto     2   1 ¼  
Id. San Francisco de Paula con un lego      2 ½    1 ½   
Id. San Agustín         1   3/4  
Id. Una Virgen de tontillo con un grupo de ángeles     1   3/4  
Id. Una Virgen dando el néctar a san Bernardo      3   2  
Id. Un cuadro apaisado de Abigail dando regalos a David    11/4   3 
Id. Otro id. David venciendo al gigante Goliat     11/4   3  
Id. Combate de David con el gigante Goliat     11/4   3  
Id. Santa Clara         3   1  
Id. Una Concepción con varios querubines a los pies sobre un trono  3   1  
Id. Dos cuadros que representan la Sacra Familia y el otro el Nacimiento  
del Niño Dios         3/4   1  
Id. San Bernardo          1 
Id. San Benito          3/4   




Id. Una Nuestra Señora de la Soledad      3   2  
Id. Nuestra Señora de la Concepción      2   11/4  
Id. San Benito y el diablo a los pies       2   1  
Id. El sacrificio de Isaac        2   11/4  
Id. Una Magdalena penitente       2   11/2  
Id. Un Ecce-Homo, la tabla dorada      3/4   1/2  
Id. El Descendimiento de la cruz       1   3/4  
Id. Cristo crucificado con san Juan y la Virgen     2   11/2  





En el torno 
 
Id. Una Anunciación de Nuestra Señora      3/4   1  
Id. San Francisco de Asís        2   11/2  
Id. San Juan          3/4   1/2  
Siete estampas 
Id. Un bajo relieve de escultura ovalado que representa la Visitación  




Id. San Nicolás de Bari        1/2   1/2  
Id. Una Virgen de Aceitera        1/2   1/2  
Id. Una Concepción copia de Rivera      2   11/2  
Id. Una santa Teresa con cristal roto      3/4   1/2  
Id. San Antonio abad  de        2/4   2/4  
Id. Una Virgen leyendo        3/4   3/4  
Dos espejos con marcos dorados 
Otros dos con copete, uno de ellos roto 




Id. Una Virgen del Populo        2   1  
Id. San Nicolás de Bari        11/2   11/2  
Id. Retrato de la monja abadesa Dña. Francisca Teresa del Prado 
Id. Una Virgen de la Contemplación      3/4   1/2  
Id. Santa Gertrudis         1   3/4  
Id. Ecce-Homo         1   3/4  
Id. Una Santa con rosas en la cabeza y un caldero en la mano  2/4   1/4  
Id. San Francisco Xavier        1   3/4  
Id. Una Virgen acariciando al Niño       1/2   1/4  
 
Descanso de la escalera principal 
 
Id. 4 países con perspectivas apaisadas, pintadas en piedra   1/2   3/4  
Id. San Francisco de Asís        11/2   1  
Id. Una Virgen en contemplación       2/4    2/2    
Id. Un Niño vestido de tontillo       11/2   3/4  
Id. San Pedro          5/4   1  
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Id. Un Niño          1/2   1/4  
Id. Otro id hilando         1/2   1/4  
Id. Una Sacra Familia con el Padre Eterno      5/4   1  
Id. Santa Gertrudis         2/4   2/4  
Id. Cristo azotado, cuadro apaisado, recogiendo sus vestiduras  13/4    21/2  
Id. Cristo crucificado con san Juan y la Virgen     2   11/2  
Id. Una Virgen de la Soledad       11/4   1  
Id. La Virgen del Sagrario        11/4   1  
Id. Una Santa faz         3/4   1/2  
Id. Cristo con la cruz a cuestas       11/4   1  
Id. San Pablo primer hermitaño       1   3/4  
Escultura Una Virgen de escultura       2  
Pintura Cristo lavándole los pies un religioso lego     2   11/2  
Id. En un pasillo retrato de una abadesa llamada Dña. Isabel  
Guzmán y Paz         21/4   11/2  




Id. La venida del Espíritu Santo       3   23/4  
Id. San José          11/2   11/4  
Id. El tránsito de san José        21/4   11/2  
Id. Una Dolorosa         2/4   2/4  
Id. Retrato del Exmo. Sr. Lucas Spinola      11/4   3/4  
Id. Cristo difunto y a los pies la Magdalena     5/4   21/4  
Id. Retrato de una monja        3/4   1/2  












Id. Nuestra Señora de Belén        1/4   1/4  
Id. San Benito         3/4   2/4  
Id. Una Sacra Familia        13/4   11/2  
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Id. Retrato de Mariana Teresa del Prado      21/2   2  
Id. Santa Águeda         1   3/4  
Id. Una Dolorosa         1   3/4 









Inv.  N.  24 
 
ARABASF  Leg.  130-1-7 (32) 
 
Inventario formado por la Comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando y compuesta de los Señores directores de la misma D.  Juan Gálvez 
y D.  Francisco Elías en el combento de monjas dominicas de Santa Catalina de 
Sena 
 
  Varas 
Números         Alto Ancho 
 Iglesia  
 
Id. 1 Altar mayor.  La efigie de santa Catalina de Sena del tamaño  
natural 
Pintura 2 En la puerta del sagrario del tabernáculo una pintura de   
santo Tomás de Aquino       5/4 3/4 
Escultura 3 A los lados dos efigies de san Pío y el beato benedicto 11  1 
Escultura 4 A los lados de dicho altar las efigies de santo Domingo y  
san Vicente Ferrer del tamaño natural 
Pintura 5 Id. Un cuadro de la Concepción:      1 ½   5/4 
 
Altar al lado del Evangelio 
 
Escultura 6 La efigie de Jesucristo en la Agonía del tamaño natural  
Id. 7 Id. Altar del Rosario. La efigie de Nuestra Señora con la misma 
advocación con el Niño en los brazos        1  
Id. 8 La efigie de santo Domingo de Guzmán y encima dos angelitos 
con una banda que dice: Regina Sanctorum homnium   ¾   
 
Altar de la Epístola 
 
Pintura 9 Un cuadro de santa Rosa de Lima con la visión del Niño Dios 1 ½  1 
10 Altar siguiente. Un cuadro apaisado hecho de bordadura de la 
oración del huerto        1 ½  ¾  
Escultura   11 A los lados. La efigie de san José con el Niño en los brazos 5/4  
       Santa Lucía        1  
       
Sacristía 
 
Escultura 0 Un Crucifijo en un retablo      1/2 
Pintura 0 Un cuadro de una Virgen con un Niño en el regazo   1   3  
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Id. 0 Un cuadro de santo Domingo, igual medida     1   3  
Id. 0 Idem otro cuadro de una Virgen teniendo al pecho al Niño Dios  3/4   ½   
Id. 0 Un cuadro de un Crucifijo       3/4   ½   




Id. 12 Un cuadro de Nuestra Señora de la Soledad     11/2   5/4  
0 Un cuadro de Nuestra Señora de Belén      1   3/4  
Id. 0 Id. en clausura. Un cuadro de San Joaquín y santa Ana   1   3/4  
Id. 0 Id. otro del mismo asunto dando lección la Virgen a santa Ana  3/4  1  
Id. 0 Id. otro igual de la Virgen poniendo la casulla a san Ildefonso    
 
En el refectorio 
 
Id. 0 Un cuadro de la Adoración de los santos Reyes    11/2   3/4  
 
Enterramiento o bóbeda  
 
Id. + Un cuadro del santísimo Cristo de Burgos     2 ½   5/4  




Id. 0 Un cuadro de la Virgen de la Concepción     1/4   1  
Id. + Un cuadro de santo Domingo de Guzmán     1   3/4  




Escultura  + Un crucifijo de escultura     ¾  
+ Dos efigies; de santa Inés de Monte-Policiano y santa Catalina 
de Ricis de un natural mediano  
+Una Nuestra Señora de los Dolores hasta el pecho de un tamaño natural 
Pintura + Un cuadro de un crucifijo       2 ½    1  
Id.0 Dos países de iguales dimensiones      3/4   1  
Id. + Un cuadro de santo Domingo       3/4   ½   
Id. + Otro igual de san Francisco de Asís  
Id. + Una cabaña  apaisada        5/4   11/2  
Id. 0 Una Sacra Familia del Niño la Virgen y san Josef 
del tamaño natural         11/2   5/4 
Id. + Un cuadro de un Ecce-Homo  del tamaño natural    1   1 
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0 Dos rinconeras triangulares con sobre puestos de bronce 
Id. + Un cuadro de la Virgen dando el pecho al Niño    1   1  
Id. + Un cuadro de una Virgen en contemplación     3/4  
Id. + Id. otro de una monja en media caña 
Id. 0 Una estampa de santa Rita en marco negro    ¾  
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Inv. N. 25 
 
ARABASF  Leg. 130-1-7 (34) 
 
Nota de los cuadros que existían en las Beatas de san José 
 
  Pies 
 Alto Ancho 
 
Tránsito 1º de enfrente de la portería 
 
Encima de la puerta de la tornera un Ecce-Homo pintado al óleo  1 ½ 1 ½  
Una Virgen pintada al óleo en un cuadro de flores con el Niño en los  
Brazos, la medida en círculo es de      3 ½  
 
Cuarto de la tornera 
 
Un san Francisco de Asís en oración pintado al óleo   3 ¾  3 
San Juan Bautista en la prisión      3 ¾ 3 
Una Virgen con el Niño       1 ¾ 




Una Virgen con el Niño en los brazos     1 ½  1 ¼  
Santísimo Cristo del Perdón       1 ¾  
Un sagrario en cuya puerta está pintado el Niño Jesús con cruz y 
atributos de la Pasión        1 ¾ 
Escultura. Una Dolorosa de vestir      6 
Un Concepción de barro con ángeles a los pies    2 ½  
Un san José sin mano derecha      2 ½  
Dos santos de alabastro, el uno de un obispo estropeado y el otro santa 
Bárbara         ¾ 
Veinte y siete estampas de ningún mérito 
Una medida de pie de la Virgen 




Santa Ana enseñando a leer a la Virgen     5 ¾  
La Virgen apareciéndose a varios jóvenes con ángeles dando música 3 ½ 4 
Una Dolorosa         ¾ 8 pgs 
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Otra          6 3 ½  
Una Concepción de Nuestra Señora con cuatro querubines   6 5 
San Ginés         1 ½ 1 ¼  
San Juan Niño con el cordero     2 1 ½  
San Cosme y San Damián       1 ½  1 
Un santo obispo pintado en tabla      8 pgs 9 id. 
Una estampa de san Serapio mártir 
 
Pieza oscura de la sacristía interior 
 
Un cuadro apaisado de san Nicolás de Bari     4 6 
San Antonio de Padua con el Niño sobre un libro    6 4 




El martirio de santa Catalina       7 ½ 9 
Un cuadro con varias reliquias      3 2 ½  
Santa Clara         6 4 
La huida a Egipto de        3 ½ 5 ½  
Santa Teresa de Jesús escribiendo      6 4 ½  
Una Virgen en contemplación      1 ½ 2 
Un retrato de una monja francisca que dice ser la beata Mariana 
De Jesús         4 3 
San Antón en el desierto       3 2 ½  
Una Santa Faz        2 ½ 2 
Una Virgen de la Contemplación      1 ¼ 1 
Una Dolorosa cruzadas las manos      1 ½ 1 ½ 
Una cabeza de Jesús Nazareno      1 1 
San Francisco de Asís en éxtasis      6 4 
Un retrato de un rey al parecer Carlos 3º     6 2 ¾  




Un Cristo de Burgos con enaguas      9 5 ¼  
El Divino Pastor con una oveja a los hombros    3 ½ 3 
El Santo ángel de la guarda       3 ½ 3 
San José con el Niño en elevación      4 ½ 3 ½  
Una Concepción        4 ½ 3 ½  
Un san José pintado en círculo y una guirnalda de flores   1 ¾ 1 ½ 
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Una cabeza de Jesús        1 1 





Una Virgen del Carmen cubriendo con su manto a santa Teresa y  
a san Simón Estoco 




Santa Catalina mártir        3 2 ½ 
Un santo Cristo de Burgos de     9 6 ½ 
La Virgen, san Juan y el Niño Dios dormido    2 ½ 2 
Un plano del beaterio de san José      2 3 
Santa Teresa de Jesús        1 ½ 1 ½ 
San Andrés apóstol        3 ¾ 2 ¾ 
San José con el Niño        5 4 
Un Ecce-Homo        3 2 ½ 
Unas armas reales pintadas pintadas en tabla de     1 1 
El ángel de la guarda        7 4 
El Cristo de Burgos        4 ½ 4 
La Sacra Familia con el Padre Eterno     3 ½ 3 
Una Dolorosa         6 4 ¼ 
Cuatro estampas de varios asuntos con adornos a los cantos 
La Sunción de Nuestra Señora      4 3 
Nuestra Señora de la Antigua      3 ¾ 3 
Nuestra Señora del Carmen cubriendo con su manto a santa Teresa y 
a san Simón Estoco        3 2 ½ 
Una media caña con la estampa de Nuestra Señora de la Peña de Francia  
Un escaparate de ébano con embutidos de marfil    3 ½ 2 ¾ 
Una mesa de id        4 2 ¼  
 
Pieza del jardín 
 
Una monja difunta vestida de franciscana     4 7 
San Miguel         7 4 ½ 
Una Concepción        7 4 ½ 
Una Virgen de los desamparados      4 ½ 3 ¼ 
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Cristo crucificado con la Magdalena abrazándole los pies y san Juan 
sosteniendo a la Virgen desmayada      2 2 ¾ 
San Francisco y san Antonio       2 ¼ 1 ¾ 
Santa Gertrudis la Magna       4 3 ½ 
Santa Juana de la Cruz       4 3 ½ 
El Niño Jesús dormido       1 ½ 1 
Cuatro cornucopias 
Dos urnas, en la una un Niño de vestir y en la otra dos niños de cera  
Tres estampas 
Un retrato de un caballero que en una carta que tiene al pie dice a 




Jesús Nazareno        1 2 ¼ 
Cristo con la cruz a cuestas       5 2/3  4 
San Antonio de Padua       2 ½ 3 ½ 
Jesús nazareno con la cruz a cuestas      4 2 ½ 
Un Ecce-Homo        3 ½ 2 ¾  
Una cabeza de id 
Un santísimo Cristo crucificado y muerto     1 ¾ 1 ¼ 
Santa Lucía         2 ¾ 2 ½ 
Escultura. Un Cristo crucificado con una peana 
Una urna de cedro        2 ½ 1 ½ 
Un santo Rey preso        7 4 ½ 
Una Concepción        6 4 
San Francisco de Sales con varias monjas     7 4 ½ 
Un Cristo de Burgos        6 4 
Un san Francisco        5 ¾ 4 
 
Pasillo de la enfermería 
 




Una Dolorosa         4 ½ 3 ¼ 
Un san Francisco de Asís en oración      6 4 
 
Entrada a la tribuna 
 
Una Virgen de Belén        2 1 ¾ 
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Una Santa Faz        2 3 






San José, la Virgen y el Niño       6 ¼ 4 
La Santísima Trinidad coronando a la Virgen    7 5 
Escultura. Una Virgen de tontillo 
Un san Juan         ¾ 
Un Cristo pintado en una cruz 
Un Ecce-Homo de yeso 
Dos urnas de cedro con dos vírgenes      1 2 
Una urna de pino con su cristal      3 ½ 2 ½ 
 
Sacristía del oratorio 
 
Una Concepción        4 ¼ 3 ½ 
La venerable madre Ágreda       ¾ ½ 
Escultura. Una urna con un Cristo muerto de yeso    2 3 ½ 
Otra urna con una Virgen dormida      1 ¼ 2 
El Nacimiento del Niño Dios       3 ¾ 7 
Jesu Cristo desnudo cogiendo sus vestiduras    5 4 
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Inv. N. 25 bis 
 
ARABASF  Leg. 130-1-7 (33) 
 
Inventario formado por la Comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando de orden del Gobierno y compuesta de los Señores D. Juan Gálvez y 
D. Francisco Elías en el conbento beaterio de San José de la calle de Atocha 
 
  Varas 
          Alto Ancho 
Iglesia 
 
Escultura.  1 Altar mayor. La efigie de san José con el Niño del 
tamaño natural.       1 ½  




Pintura. 2 En la puerta del tabernáculo tres tablas de las pinturas del 
Salvador, san Rafael y un ángel con un incensario    1 ¼ 3 
Escultura 3 Altar de la Dolorosa: la efigie de la misma advocación, de un 
natural mediano 
Pintura 0 En la cúspide del ara del colateral una pintura de la Asunción 
otra de la Encarnación, pintadas al fresco como igualmente lo están los  
Evangelistas en las enjutas de la cúpula     1 ½ 1 ¼ 
 
En el coro alto 
 
Id. 4 Un cuadro de san José con el Niño en los brazos de un natural 
mediano         2 1 ¼  
Id. 5 Un cuadro apaisado del sepulcro de Jesu-Cristo   1 ¾ 
Escultura 6 La efigie de San José con el Niño dormido en los brazos de ½ 
 
En el coro bajo 
 
Pintura 7 Un cuadro de san José con el Niño en los brazos del tamaño 
natural          1 ½  1 ¼  
Id. 8 Un cuadro de san Antonio de Padua con el Niño en los brazos del 





En el piso bajo de una salita 
 
Id. 9 Un cuadro de una santa mártir coronada de rosas del tamaño 
natural          2 1 ½ 
 
Id. 2ª sala 
 
Id. Una Virgen de la Soledad del tamaño natural    2 ½ 1 ½  
Pintura 11 Un cuadro de san Antonio con el Niño sobre una mesa del 
tamaño natural        2 1 ¼ 
 
En la enfermería 
 




Inv. N. 26 
 
ARABASF  Leg. 130-1-7 (35) 
 
Inventario formado por la Comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando de orden del Govierno y compuesta de los Señores D. Juan Gálvez y 
D. Francisco Elías en el convento de monjas de la Magdalena de esta Corte 
 
  Varas 
          Alto Ancho 
Escultura.  
1 Altar mayor. La efigie de santa María Magdalena 
del tamaño natural y a los lados las efigies de santa Mónica y 
san Guillerno del tamaño natural  
 
Escultura. En el cuerpo alto san Agustín despidiendo la Eregía del 
tamaño natural  
 
En el tabernáculo nada 
 
2 En la puerta del sagrario el Divino Pastor     1/2    1/4  
 
Colateral del Evangelio 
 
3 En el centro nada: a los lados dos efigies de san Blas y san Francisco 
Javier la una de media vara y la otra de una tercia     1/2  1/3   
Id. En el cuerpo alto la efigie de santa Polonia     11/2   
4 Al lado de este altar una Concepción de      3/4    1/2  
5 En el del medio nada: a los lados dos efigies de san Nicolás de  
Tolentino y santo Tomás de Villanueva de      ¾  
Id. En el cuerpo alto: la efigie de san José de un natural mediano  
En el crucero de este lado: un cuadro de un Eccehomo del tamaño 
natural, de          2 1/2    1 1/2  
7 Altar de san Francisco: un cuadro del mismo santo en la espresión 
de las llagas del tamaño natural         2    1 1/2 




Id. Un cuadro de la Virgen poniendo la casulla a san Ildefonso de     2 1/2     5/4  
Nota: en el puesto del sagrario han quitado lo que havía 
9 Cuatro s en tabla con este número; la primera de un cuadro de san 
Martín a caballo  
	  	  
380	  
Id. San Sebastián  
Otro de un obispo vestido de pontifical  
Otro id. de San Francisco de Asís, todos de        1    1/2  
 
Capilla de San Juan Bautista 
 
El cuadro del mismo santo de tamaño natural       2    1 1/2  
Un cuadro de Nuestra Señora de la estrella         1 1/2  1  
Un cuadro de la veata Catalina Tomasi         3/4    1/2  
Dos tablas de igual tamaño que representan la primera la Visitación 
de santa Isabel de           1 ½ 
La otra la Degollación de san Juan Bautista         1    1/2  
 
Cuerpo de la iglesia 
 
Altar del lado de la Epístola 
 
13 En el cuerpo alto un cuadro de san José         1    3/4  
En frente de dicho altar un retablito, habiendo estraido lo que tenía dentro 
 
Altar de los pies de la iglesia 
 
Un cuadro de la Adoración de los santos reyes        2 1/2   2  
El sepulcro de Jesucristo apaisado figuras del tamaño natural 
En el sagrario nada 
 
Testero del coro de la iglesia 
 




Un cuadro de una Concepción       1    3/4  




Un cuadro de santa Teresa 
Una santa Avadesa 
San Francisco abrazando a Cristo 
Un cuadro de san Gerónimo 
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Un cuadro de la Concepción 
Otro de san Agustín 
Otro de santa Clara 
Otro de santo Domingo 
Otro de san Antonio 
Otro de santa Clara de Montefalco 
Otro cuadro de san Agustín 
Otro de El Salvador 
Otro de una Virgen 
Otro de santa Ana y la Virgen 
Otro cuadro de la Virgen del Carmen 
Otro id. de Jesús Nazareno 




Un cuadro de san Antonio 
Otro de una santa Monja 
Otro de santa Teresa de Jesús 
Otro de un Ecce-Homo 
Otro de santo hermitaño 
Un cuadro con nueve representaciones de diferentes medidas 
 






El ángel de la guarda 
Dos floreros  de        3/4    1/2  
Un cuadro de san Francisco del tamaño natural     1 1/2     5/4 
Un cuadro de la Magdalena de medio cuerpo del tamaño natural   1    3/4  
Escultura. Una efigie de san Agustín del tamaño natural  
Escultura. Otro Id. de san Agustín sentado también del tamaño natural  
Un cuadro de una Dolorosa de medio cuerpo del tamaño natural   1    1/2  
Un cuadro Christo a la columna de      3/4    1/2  
Un cuadro de una caveza de una Virgen de     3/4    1/2  
Otro id de santo Domingo        1/3    1/4  
Una Virgen de aceytera        1     5/4  
Un cuadro de una Sacra Familia del tamaño natural     5/4    1  
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Otro cuadro de san Agustín del tamaño natural      5/4    1  
Un cuadro de la Concepción con manto estrellado     2    5/4    
Dos cuadros de dos floreros        3/4    1/2  
Un cuadro de la Magdalena         5/4     1  
Un cuadro de Nusetra Señora del Populo del tamaño natural  5/4    1 
Un cuadro de una Virgen de aceytera de color moreno de    3    2  
Una tabla de la Encarnación de      3/4    1/2  
Una Concepción de         2 1/2    5/4    
Otro cuadro de una Virgencita con un fraile y una monja a los pies de 3/4    1/2  
Otro cuadro de la Encarnación de       5/4    1  
Un cuadro de una Virgen de Belén con cristal    3/4    1/2 




Un cuadro de la Virgen de la Soledad      1 1/2    5/4    
Otro de la Magdalena del tamaño natural de     3/4    1/2  
Un cuadro apaisado del Descendimiento de Cristo     1 1/2    5/4    
Otro cuadro del Prendimiento de Cristo      2    11/2  
Un cuadro de Jesucristo delante de Pilatos      5/4    1  
Un cuadro de un Niño Dios con atributos de la Pasión    1    3/4  
Otro cuadro el martirio de san Lorenzo      1 1/2    5/4    
Un cuadro de un crucifijo de        2   5/4    
Otro cuadro de san Onofre        1 1/2    5/4    
Un cuadro de santa Juana de la Cruz      2    5/4    
Otro La oración del huerto        2 1/4    1 1/2  
Un cuadro de una Virgen en cobre         1/3     1/4  
Coro alto 
Cuatro cuadros de iguales dimensiones que representan los 
4 doctores del tamaño natural      5/4     1 
Un cuadro de san José con el Niño       3/4  
Un cuadro del ángel de la guarda       2    1  
Un cuadro de una Virgencita de Belén con cristal    3/4    1  
Un cuadro de santa Teresa del tamaño natural     2    1  
Un cuadro de una Virgen con el Niño Dios en los brazos de  3/4  
Otro cuadro de Nuestra Señora con el Niño en el regazo y el mundo 
en la mano          3/4  
Un cuadro de una Virgen con el Niño y varios toisones puestos   5/4    1  
Otro cuadro del Niño Jesús con la cruz a cuestas de    3/4  
Un cuadro de una Concepción       2    5/4    
Otro cuadro de san Nicolás de Bari       3/4    1/2  
Otro Id. de san Gerónimo        1/4  
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Un cuadro en tabla de la Virgen con el Niño  de    3/4    1/4 
Un cuadro apaisado de una Sacra Familia que representa san  
José la Virgen y el Niño del tamaño natural      2    5/4    






Inv. N. 27 
 
ARABASF  Leg. 130-1-7 (35) 
 
Inventario formado por la Comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando de orden del Govierno y compuesta de los Señores D. Juan Gálvez y 
D. Francisco Elías en el convento de monjas de Santa Clara de esta Corte 
              
 
Varas 





Escultura. En el medio del altar la efigie de santa Clara de un 
natural mediano y a los lados las efigies de santo Domingo 
y san Francisco como de vara de alto y encima del altar una 
efigie de la Concepción        3/4 
 
Altar al lado del Evangelio 
 
Pintura. 2 Una Purísima Concepción del tamaño natural sin 
retablo          3   13/4 
 
Id. Al lado de la Epístola 
 
Id. 3 En otro altar una cuadro de san Antonio en elevación con 
glorias de ángeles tocando instrumentos     3   13/4  
Id. 4 Un cuadro apaisado de medio punto de Jesu Cristo en el 
sepulcro con la Virgen san Juan la Magdalena y los santos barones 11/2    3 1/2    
Id. 5 Un cuadro de Nuestra Señora sentada en silla con el Niño en 
el regazo y a los pies san Carlos Borromeo y un santo con vestiduras  
sacerdotales          21/2     1 ¼ cm  
Id. 6 Un cuadro de Santa María Egipciaca en su tránsito, en un trono de 
Gloria          21/2     11/4  
Escultura 0 Única capilla: Nuestra Señora de las Angustias con Jesucristo 







Id. 0 Un crucifijo de escultura      ¾   
Id. + Una efigie de un Ecce-Homo hasta el pecho del tamaño natural 
Id. + Una efigie de san Féli de Cantalicio     ¾ 
Pintura Un cuadro de san José con el Niño en los brazos del tamaño 
natural          1   ¾ 
Id. 7 Dos cuadros de iguales dimensiones de san Francisco y san 
Antonio con el Niño en los brazos del tamaño natural    2   1 
Id. + Un cuadro de san Francisco del tamaño natural    2   1 
Id. + Otro cuadro de Jesús nazareno       1   ¾  




Id. + Un cuadro de santa Clara igual al de san Francisco    2   1  
Id. + Un cuadro de la Virgen de Belén      11/4   1  
Id. + Un cuadro de una Virgen con el Niño en el regazo y varios ángeles 
presentándole la cruz         21/2    11/2   
Id. 8 Un cuadro de la Purísima Concepción en un trono de ángeles 
y el Eterno Padre         3   1½   
Id. + Un cuadro de san Francisco abrazando a un Cristo    2   11/4  
Escultura + Un Santo Cristo de Cartón del tamaño natural 
Pintura + Un Nacimiento        3   1½   
Id. + Un cuadro de una Concepción       2½    2  
Escultura + Un crucifijo del tamaño natural 
Pintura 0 Un cuadro de la Virgen de la Soledad en un retablo   1   ¾    
Escultura 0 Encima del altar una urna con Jesucristo en el sepulcro   11/2  
Id. 0 Un Niño de vestir        3/4 
Id. + Dos floreros desiguales (sic)      1   ¾  




Pintura 0 Un cuadro apaisado        1   11/2  
 
Sala de profundis 
 





En la escalera 
 
Pintura + Un cuadro de santa Clara del tamaño natural    2   5/4  
Id. + Un cuadro de san Gerónimo del tamaño natural   2   1  
Id. + Un cuadro de la Virgen dando el pecho al Niño Del tamaño natural 1 ½    1 ¼  
Id. + Un cuadro de santa Clara       1   ½   




Id. + Un cuadro de la Concepción de México del tamaño natural   2   11/4 
Id. [escultura] + Una Virgen de vestir      5/4  
Id. [escultura] Una urna de cristales grande chapeada de concha con 
su mesa correspondiente        2  
Escultura + Id. Otra urna con cristales con un crucifijo de escultura 1 
Id. + Una Concepción de escultura 
Pintura + Un cuadro de san Diego mayor que el natural    11/4   11/4  
Escultura 0 Un crucifijo de marfil      ½  
Id. 0 Un san Antonio de escultura      ¾  
Pintura 0 Un cuadro de la Virgen de las Angustias     1½    1  
Escultura + Un crucifijo de escultura      ¾  
Id. Una Virgen de vestir        1 




Id. 0 Un cuadro de la Purísima Concepción      2¼    1½   
Id. 9 Un cuadro de santa Clara del tamaño natural con el sacramento 
en la mano          3   1¼  
Pintura + Un cuadro de Jesucristo a la columna    1   ½   
Id. + Una Virgen de la Soledad       1   ¾   
Id.[escultura] + Una santa Clara de vestir del tamaño natural 
Escultura + Una Virgen con el Niño como de     ½  
Id. 0 Una efigie de la Concepción       ¾  
Id. 0 Un crucifijo de bronce        1 
Pintura 0 Dos estampas con dos cristales de santa Clara 




Inv N 28 
 
ARABASF  Leg 130-1-7 (37) 
 
Inventario formado por la Comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando de orden del Gobierno y compuesta de los Señores Directores de la 
misma D Juan Gálvez y D Francisco Elías en el convento de monjas franciscas de 
Constantinopla en esta Corte 
  Varas 
          Alto Ancho 
Iglesia Altar mayor 
 
1 La Virgen con el Niño en los brazos del tamaño natural    1 ¼    1  
Escultura 2 Estatuas que representan la Virgen y san José    1  
Id 3 Otras dos estatuas que representan a san Antonio con el Niño 
y una santa de la orden del tamaño natural  
 
En el cuerpo alto del retablo 
 
4 Un cuadro de la Encarnación como de      3 ½    3  
5 En la puerta del sagrario la Resurrección del Señor    1/3    ¼ 
 
Colateral del Evangelio 
 
6 Un cuadro de santa Clara de un natural mediano     2 ½    1 ½   
7 En el cuerpo alto un cuadro la Adoración de los Reyes    1   ¾  
 
Colateral de la Epístola 
 
8 Un cuadro de san Buenaventura       2 ½    1 ½   
9 En el cuerpo alto un cuadro Eel Nacimiento de Dios    1   ¾   
 
Capilla del lado del Evangelio 
 
10 La predicación del Bautista       1 ½    1 ¼   
11 En el cuerpo alto un cuadro la degollación de San Juan    1 ¼    1 ¼   
 
Altar a los pies de la iglesia 
 





Altar de enfrente 
 
13 San Antonio la Virgen y el Niño del tamaño natural    2 ½    1 ½  
 
Altar del Cristo 
 
Escultura 14 Un crucifijo y a los pies su madre dolorosa de medio 
cuerpo y de un natural mediano  
15 En la puerta del sagrario el Divino pastor pintado en tabla   1  ¼   
16 En las gradas del altar san José con el Niño en los brazos 




17 Un cuadro con la venida del Espíritu Santo  
Dos espejos con marcos negros 
 
En el coro 
 
18 Dos cuadros de una Sacra Familia Cristo y la Madalena   1 ¼    1  
19 Nuestra Señora de la Soledad del tamaño natural    2 ¼    1 
20 Una cabeza de Ecce-Homo del tamaño natural     1 1/3  
21 La Virgen de la Concepción       ¾    2/2   
22 La Virgen en contemplación       ¾    2/2   
23 Una Dolorosa de         1   ¾   
24 San Francisco en oración del tamaño natural     2 ¼    1 ¼  
25 Un cuadro de la Virgen contemplando los atributos de la Pasión  1   ¾   
26 Una Concepción         2 ½    1 ¼   
27 La Virgen con el Niño en el regazo y tres niños en traje bulgar 
del tamaño natural         1 ¼    1 ¼   
28 Una santa mártir         1 ¼    1  
29 La oración del huerto        1 ¼    ¾   
30 La Anunciación de Nuestra Señora      1 ½    1 ½   
31 Un cuadro con tres figuras la una llorando     1 ¼    1  
32 El Santo Cristo de Burgos       2   1  
33 Un cuadro de la Porciúngula       1 ¼    1  
34 La coronación de Nuestra Señora      1 ½    1  
35 Un cuadro que representa un sacerdote en acto de dar la comunión 
a frailes franciscos         1    ¾  
36 Santa Clara del tamaño natural       2 ½    1 ¼  
37 Santa Teresa de Jesús del tamaño natural     2 ½    1 ¼   
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38 Una pintura en tabla que representa el Nacimiento de Cristo 
dos varas escasas         2   1 
39 Un Niño Jesús quebrantando la serpiente con la Cruz    1   ¾   
40 La Virgen dando el pecho al Niño Dios san Joaquín santa Ana y 
san José          1   ¾   
41 Un cuadro Nuestra Señora de la Concepción     ½  ½   
 
Encima de la cornisa de dicho coro 
 
42 San Juan Evangelista        1 ½    1  
43 Un cuadro que representa a san Juan Evangelista    1 ½    1  
44 Otro de san Francisco Xavier       1   ¾   
45 Nuestra Señora de la Concepción de Méjico     ¾   ½   
46 Un cuadro que representa una monja adorando a Cristo de una 
vara escasa          1   ¾   
47 Otro san Miguel de vara de alto       1   ¾   




49 Un cuadro apaisado de la Anunciación de Nuestra Señora   1 ½    2  
50 Otro apaisado de san Pedro en la cárcel      1 ½    2  
51 Otro san Antonio con el Niño       2   1  
52 Otro de Nuestra Señora de la Concepción y el Eterno Padre   1 ½    ¾   
53 Otro la Presentación de la Virgen al Sumo Sacerdote    2   1 ½   
54 Un cuadro apaisado que representa la cena de Jesucristo   ¾    2  
55 Jesucristo y la Virgen arrodillado (sic)      1   1  
56 Un cuadro apaisado que representa la Magdalena 
de un natural mediano        1 ¼    2 
 
Pieza inmediata al refectorio 
 
57 Una tabla separada con dos objetos de un obispo vestido de 
pontifical con una monja arrodillada y el otro san Lorenzo    2 ½    ¾   
58 San Antonio de Padua del tamaño natural     1 ¼    ¾  
59 San Agustín del tamaño natural       1 ¼    ¾  
60 Nuestra Señora de la Concepción      1 ½    1  
61 Abran con los tres ángeles       3   1 ½   
62 Una cabaña         1   1 ½   
63 Un cuadro y un retrato de una joben ricamente vestida y en una 
mano los guantes         3   1 ¼   
64 Un cuadro apaisado san Gerónimo en el desierto de tamaño natural  1   1 ½   
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65 Otra cabaña apaisada        1   1 ½   
66 Un santo franciscano        1 ½    1  
67 Otra cabaña como las hanteriores      1   1 ½   
68 La Virgen con Jesucristo en el regazo      2 ¼    1 ½  
69 Otro un santo obispo escriviendo      1 ¼    1  
70 Otro un sacerdote con la visión de un ángel     1   1  
71 Nuestra Señora de la Concepción      2   1 ¼   




73 Un cuadro apaisado la Virgen con el Niño en el regazo  
74 Otro cuadro apaisado de los dos niños Cristo y san Juan   1   2  




76 Otro cuadro apaisado que representa a Jesucristo en el sepulcro del 
tamaño natural         1   2  
77 Otro que representa a san Francisco del tamaño natural    1 ¼    1  




79 Otro de san Francisco orleado de flores      1 ½    1 ¼   
80 Dos cuadros que representan la Virgen y San Juan    1 ½    1  
81 Otro cuadro que representa un santo de la orden de san Francisco  2   1  
82 Otro de iguales dimensiones san Antonio de Padua    2   1  
83 Otro apaisado que representa los desposorios de santa Catalina  1 ¼    2  
84 Otro que representa Nuestra Señora con el Niño en el pesebre y 
san José del tamaño natural        2 ¼    1 ½   
85 Otro de santo Domingo de Guzmán tamaño natural    2   1 ¼   
86 Otro santa Catalina tamaño natural      1 ¼    1  
87 Otro Nuestra Señora de la Soledad tamaño natural    2   1 ¼  
88 Otro Nuestra Señora del populo con el Niño en el regazo   1 ¼    ¾   
89 Un cuadro san Nicolás de Tolentino del tamaño natural  1 ¼    1 
90 Nuestra Señora de la Concepción      1   ¾   
91 Nuestra Señora del Rosario       ¾   ½   
92 Un Crucifijo del tamaño natural       3   1 ½  
93 Un cuadro la aparición de la Virgen a un pastor    1   ¾   
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Inv N 29 
 
ARABASF  Leg 130-1-7 (38) 
 
Inventario formado por la Comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando de orden del Gobierno y compuesta de los Señores Directores de la 
misma D Juan Gálvez y D Francisco Elías en el convento de monjas de San Pascual 
en el Paseo de Recoletos 
  Varas 
          Alto Ancho 
Iglesia 
 
1 Nuestra Señora de la Concepción        31/2    2  
2 San Pascual Bailón en el segundo cuerpo      2    11/4  
Escultura 4 Cuatro estatuas que contiene el altar mayor de un natural 
mediano 
Nota: 3 Faltó por imbentariar la puerta del tabernáculo que contiene dos 




4 En el comulgatorio un cuadrito  de la Virgen      1/4    ¼ 
 
Colateral del Evangelio 
 
Escultura 5 una efigie de san Antonio con el Niño en los brazos y además  
cinco niños con alas coronados de flores, todo de un natural mediano 1 1/4  1  
 
Colateral de la Epístola 
 
Escultura 6 La efigie de san Diego de Alcalá de un natural mediano 
Cabeza de Ecce-Homo  1/3   1/4  
7 En el cuerpo alto una cabeza de un Ecce-Homo de una tercia de alto 




8 Un cuadro de un Nacimiento de un natural mediano, de dos baras y 
cuarta alto  por bara y media ancho      21/4    11/2  
9 Otro el Prendimiento de Jesucristo  del tamaño natural, de dos baras 
alto por cinco cuartas ancho        2    11/4  
10 Un cuadro apaisado de san Francisco de Paula de un natural mediano 
dos baras ancho alto        11/2    2  
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11 Un cuadro de san Francisco en la impresión de las llagas 
del tamaño natural         2    11/2  
12 Otro de iguales dimensiones de la Adoración de los Reyes 
de un natural mediano        2    11/2 




14 Un crucifijo  de una y media baras alto por cinco cuartas ancho 11/2    11/4   
15 Un san Antonio con el Niño en los brazos de un natural mediano 




Escultura 16 Una efigie de la Asunción de Nuestra Señora de   1 1/4  
Id. 17 Dos estatuas de san Pedro de Alcántara y san Diego 




18 Un cuadro de un crucifijo  del tamaño natural de dos baras alto 








20 Un cuadro de Nuestra Señora de la Soledad de     11/2    1 
 
2ª capilla del lado de la Epístola 
 
Escultura 0 Tres efigies de san Pascual, san Jacome de la marca y 
san Juan Capistrano, como de tres cuartas      3/4  
21 Dos cuadros medios puntos que representan a san Pascual 
con la bision del Sacramento y el otro entraje de pastor en 




Escultura 0 La efigie de santa Rosa del tamaño natural  






0 Un cuadro de santa Teresa  
 
Sacristía de la iglesia 
 
23 Un cuadro cabeza de un Ecce-Homo       3/4    1/2 
24 La Natibidad de Nuestra Señora        3    2 
25 Un cuadro apaisado de Cristo y la Virgen coronando a santa Teresa   11/2    2  
26 Otro cuadro apaisado de san Isidro labrador de     2    2  
27 Una tabla de Cristo en el sepulcro       1 1/4     3/4 
28 Un cuadro de un Nacimiento        21/2    2  
29 Un san Gerónimo        11/4    3/4  
30 Un cuadro apaisado de una Sacra Familia con el Padre Eterno    2    11/4 
31 Otro cuadro apaisado de la bendición de Jacob      11/2    2 
32 Una Virgen de la Soledad        11/2    1 
+ Dos dos cuadros de figura obalada de      1/2 
+ Un cuadro el dibino pastor        1    3/4 
0 Dos espejos apaisados como de una bara 
0 Una pilita de pórfido del diámetro de media bara 
0 Un crucifijo de marfil con cruz y peana de madera negra imitando 
ébano           3/4   
Sobre la puerta de la iglesia por la parte esterior hay una imagen de 
Nuestra Señora de la Concepción de mármol de Carrara y de un 
natural mediano  
 
Tránsitos del convento 
 
33 Un cuadro de Cristo con la cruz a cuestas      11/2    11/4  
+ Un crucifijo del tamaño natural 
34 Un cuadro apaisado Cristo en el sepulcro      1    21/4  
+ Otro cuadro que representa san Pedro llorando      11/4    1  
+ Otro que representa a Cristo en el calbario  
35 Un Nacimiento del Señor        11/2    11/4  
36 Nuestra Señora de la Concepción  del tamaño natural    3    11/2  
+ Nuestra Señora del Sagrario        2    1 
37 San Antonio          2    1 
+ Una Concepción con peluca postiza  
+ Un cuadro de un sepulcro  apaisado      11/4    21/2  
+ Un cuadro de un crucifijo con san Francisco      1    3/4  
+ Nuestra Señora de la Concepción        2    11/4  
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+ San Antonio          11/2    11/4 
+ San Francisco de Paula         2    1 




38 Un cuadro de Cristo muerto en el regazo de la Virgen     2    11/4 
0 Un cuadro que representa la Asunción de Nuestra Señora    21/2    11/2  
0 Un cuadro de san Antonio        11/2    11/4 
+ Otro cuadro apaisado que representa la uida a Egipto     11/4    2  
+ Otro cuadro de un cardenal        1    11/4 
+ Otro que representa la Crucifixión de Cristo      11/4    2 
 
Pieza de silencio 
 




0 Una cabeza de una santa faz        3/4    3/4 
+ Un cuadro de la Virgen con el Niño en los brazos     2    11/4 




Escultura + Un crucifijo de una vara de alto     1  
Id. + Un san Juan Capistrano de tres cuartas alto     3/4   
Id + Falta san Antonio que se lo llevaron las monjas  




Escultura 0 Un crucifijo con peana de tres cuartas alto    3/4  
Id + una santa Clara de bestir como de vara y media  
0 Un cuadro de san Antonio        3/4    1/2 
+ Nuestra Señora de la Soledad        3/4    1/2 
+ Santa Clara pintada en cobre como de media cuarta en cuadro  







En donde dice el imbentario que presentaron las monjas veinte y cuatro 





0 Dos cuadros que representan a Nuestra Señora de los Dolores 
del tamaño natural de tres cuartas de alto por media bara ancho y 
el otro que representa a Nuestra Señora de Belén      3/4     1/2 
+ Otro cuadro que representa la Virgen con el Niño, de una tercia en 
cuadro           1/3    1/3  
0 Tres cuadros en cobre como de una cuarta en cuadro que representan 




+ Un cuadro de Jesucristo con el título del Perdón      11/4    1 




0 Un cuadro que representa a Nuestra Señora de las Angustias, pintada 
en cobre            11/4    1 
+ Un Ece-Homo         1    3/4 
39 Un cuadro santa María Magdalena       1    1  
0 Un cuadro del (sic) Sacra Familia       2    11/4 
+ Una Concepción de        21/2    11/4  
+ Un descendimiento de la cruz        11/2    21/4 
 
Pieza de labor de la comunidad 
 
0 Un cuadro apaisado de la benerable madre Agreda     1/3    1/2 
+ Retrato de una niña de una bara escasa por tres cuartas    1  3/4 
Otro cuadro como de bara que representa la Coronación de Nuestra 
Señora           1    3/4 
0 Un cuadro de san Nicolás de Bari       3/4    3/4 
+ La cabeza del Salvador         1/2    1/2  
0 La Sacra Familia          2    11/4 
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+ Nuestra Señora con el Niño pintada en tabla de una tercia por 
una cuarta           1/3    1/4 
40 Un cuadro apaisado que representa a Nuestra Señora de la Concepción  
0 Dos tablas iguales de san Antonio y san Pedro de Alcántara    11/2    1/2  
0 Un cuadro de san Pascual         11/4    1 
+ Cinco cuadros de igual tamaño que representan a san Miguel, 
un Ecce-Homo, una Dolorosa, Cristo en el regazo de la Virgen y 




0 Un Ecce-Homo          11/4    1 
+ Un cuadro que representa a san Cayetano y Jesucristo     11/2    11/4 
+ Un cuadro con la Virgen con el Niño dormido      2    11/4 
+ Otro cuadro que representa a Nuestra Señora de Gracia     2    11/4 
+ Otro cuadro que representa a san Francisco y santa Clara    2    11/4 
+ Nuestra Señora de la Concepción de      1/2  
+ Tres cuadros de igual tamaño que representan la Virgen, san Antonio 
y otra Virgen en contemplación  
 
Cuadros no imbentariados 
 
0 Un cuadro de santa Inés del tamaño natural      2    11/4  
+ Nuestra Señora de la Concepción        11/4    1  
0 Dos floreros iguales         3/4    1/2  
0 Una tabla rota con un santo vestido de pontifical     11/2   1/2 
+ Una Concepción          2    1  
+ Id. otra          2    11/4  
0 Cristo pintado sobre una cruz de madera como de una cuarta la 
Imagen         1/4 





Inv N 30 
 
ARABASF  Leg 130-1-7 (39) 
 
Inventario formado por la Comisión de Nobles Artes pedida a la Real Academia de 
San Fernando de orden del Gobierno y compuesta de los Señores Directores de la 
misma D Juan Gálvez y D Francisco Elías en el conbento de monjas de Santa Ana 
  
  Varas 
          Alto Ancho 
Iglesia 
 
Escultura Una efigie de la Virgen del Carmen del tamaño natural 
Id. A los lados dos efigies de santo Domingo y san Juan Evangelista  3/4 
Id. En los intercolumnios otras dos efigies de santa Ana   1  




Pintura Dos cuadros que representan San Juan Evangelista y 
Santa Cecilia de        11/2   11/4 
 
Cuerpo de la iglesia 
 
Escultura Id. Altar. Una efigie de santa Teresa de Jesús en la 
trasberveración con un Niño del tamaño natural 
Id. Id En otro una efigie de un santo carmelita con dos niños a 
los pies del tamaño natural 
Id. Id. en otro altar una efigie de un crucifijo del tamaño natural 
Id. Id. en otro una efigie de la Concepción 
Id. Id. en otro la efigie de san Antonio con el Niño en los brazos 
Id. Cuatro crucifijos de los altares que no valen nada  
Pintura Encima de la cornisa un cuadro de la Concepción    21/2   11/4 




Id. Un cuadro del ángel custodio       11/4   1 




Inv N 31 
 
ARABASF  Leg 128-1-7 (146) 
 
Razón de los cuadros entregados por el Sr. D. José Morales y Santisteban a D. José 
de Arnedo conserge de la Real Academia de Nobles Artes de San Fernando 
comisionado por la misma para su recolección en cumplimiento de la Real orden 
de S. M. la Reyna Gobernadora de 25 de enero de 1836 que eistían en el archivo 
del etinguido Tribunal de la Inquisición cuyos asuntos que representan y 
dimensiones se manifiestan por el orden siguiente 
 
  Pies 
Números de cuadros        Alto y Ancho 
 
2 Retratos apaisados de una joven tendida en la cama; el uno en trage 
de maja y el otro desnuda y con la misma actitud    31/2   63/4 
1 Otro retrato de otra joven dormida y desnuda tendida en el lecho, 
sin marco y apaisado        4   63/4 
1 Otro id. id. tanvién dormida en el sofá o lecho con almohadones 
morados y lontananza de un fondo de país, sin marco y apaisado   33/4   6  
1 Una mujer dormida sobre una sábana y dentro de una gruta hejecutada 
de espumillón o borra imitando a la pintura, firmada por Manuel 
Palomino, cuadro apaisado       4   6 
1 Una joben desnuda de medio cuerpo arriba con una concha en la 
mano y un colgante de flores y sobre el terrazo dos genios   51/2   33/4 
2 floreros sin marcos         31/2   4  
2 Países sin marcos y muy mal tratados     31/2   4  
2 cuadros de dos santos mártires, el uno san Pedro de Verona  31/2   2  
4 Los santos evangelistas       5   4  
8 cuadros de los santos doctores de la Lei     5   4  
------ 
Suma 24 algunos faltos de marcos y deteriorados 
1 San Sebastián con marco dorado      41/2   31/2  
1 San Francisco Soriano       41/2   31/2  
3 cuadros que representan la Anunciación de Nuestra Señora 
la Visitación la huida a Egipto, con marcos pintados de negro y 
adornos dorados        41/2   33/4  
1 San Joaquín, santa Ana y la Virgen niña     5   41/2  






La presente razón coincide con el número de cuadros que el Excmo. Sr. Ministro de la 
Gobernación y Protector de la Real Academia mandó entregar al expresado D. José 
Morales y Santistevan, según la Real orden arriva indicada.  
Y para que pueda hacerlo constar donde quiera y convenga los firmo en Madrid 13 de 





Inv N. 33 
 
ARABASF  Leg 7-130-2 (21) 
 
Inventario de los cuadros y efigies de santos depositados en la Academia de Nobles 
Artes de san Fernando y Depàosito de la Trinidad que se han recogido del 
convento de monjas bernardas llamadas de Ballecas. 
          Academia 
          Cuartas 
Ns. De 1. Otro que representas     Núms Alto Ancho 
 
1. un cuadro apaisado que representa al parecer san Pablo y san 
Antón         14 3   4  
1. Otro que representa san Antonio y el Niño Dios   59 7   5 
1. Otro que representa san Juan Evangelista    129 82/2   52/2  
1. Otro que representa Cristo con la cruz la Virgen y san Juan y 
la Magdalena        44   7 42/2   
1. Otro que representa san Juan Evangelista    5 5   1  
1. Otro que representa la Adoración de los pastores   112 5   62/2 
1. Otro que representa una santa con las manos plegadas  06 5   1 
1. Otro que representa al parecer san Lázaro     32/2   12/2 
1. Otro que representa san Roque      32/2   12/2 
1. Otro que representa la Virgen san Bernardo y un ángel  68 12/2   42/2 
1. Otro que representa san Pablo y san Antón   67 12/2   42/2  
1. Otro en tabla que representa un obispo     12/2   42/2 
1. Otro que representa al parecer san Bernardo    12/2   42/2 
1. Otro que representa san Joaquín y la Virgen niña   113 42/2   22/2 
1. Otro que representa san José con el Niño de la mano y el 
Padre Eterno         42/2   22/2  
1. Otro que representa la Virgen dando el pecho al Niño, marco 
dorado y cristal        114 4   32/2 
1. Otro que representa los desposorios de Nuestra Señora  89 3   32/2 
1. Otro que representa san José con el Niño    210 4   3  
1. Otro que representa santo Tomás     213 5   22/2 
1. Otro que representa un santo mártir    212 5   22/2 
1. Otro en tabla que representa la Anunciación de Nuestra Señora 208 32/2   5  
1. Otro en tabla que representa la Adoración de los Reyes  211 32/2   5  
1. Otro en tabla que representa la Cena del Señor y los apóstoles 215 32/2   5  
------ 
23 
1. Otro que representa la Virgen y san Bernardo   118 8   5 
1. Otro que representa la Virgen con el Niño   204 8   5  
	  	  
401	  
1. Otro que representa la Virgen san José y el Niño   202 72/2   6  
1. Otro que representa Nuestra Señora con el Niño y santa Teresa 209 8   5 
   A 1. Otro que representa el martirio de san Sebastián   205 8   5   
     1. Otro que representa Cristo la Virgen y san Agustín  214 10   7 
A  1. Otro que representa la Purísima Concepción de Nuestra Señora 206 12   62/2 
A  1. Otro que representa san Francisco     207 12   62/2 
1. Otro que representa la Coronación de la Virgen   79 9   2 
1. Otro que representa la Virgen con Cristo muerto, tabla  81 5   2 
1. Otro que representa la Anunciación de Nuestra Señora  53 4   3  
1. Otro que representa la oración del huerto     3   2 






Christo crucificado algo menor que el natural 
Nuestra Señora de los Dolores de un natural mediano 
San Juan de igual tamaño 
Santa María Madalena arrodillada y dicho tamaño 
Tres cabezas de quiruvines 
 
Depósito de la Trinidad, pinturas 
 
1. Un cuadro que representa una monja con un crucifijo en 
la mano, marco negro       98 61/4   32/2  
1. Otro que representa a Nuestra Señora de la soledad, marco 
dorado         90 31/4   23/4 
1. Otro que representa la Sacra Familia, marco negro  32 6   4 
1. Otro que representa Christo con la cruz a cuestas, marco negro 83 4   3  
------ 
40 
1. Otro que representa Christo en la cruz y una santa a los pies, 
marco negro        65 6   3 
1. Otro que representa santa Cristina, marco negro   82 32/2   3 
1. Otro que representa santo Christo de Burgos, marco negro 55 4   4 
1. Otro que representa un religioso, marco pintado   71 2   12/2 
1. Otro que representa Nuestra Señora con Christo muerto en 
el regazo, marco pintado y filetes dorados    95 1 ½ 1 
1. Otro que representa san Joaquín y santa Ana con un ángel, 
marco pintado        88 2 3 
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1. Otro que representa una santa con un niño en los brazos, 
marco negro        52 12/2   1 
1. Otro que representa Nuestra Señora con el Niño en los brazos, 
marco pintado y filetes dorados     96 2   12/2 
1. Otro que representa la Sacra Familia, marco negro  50 6   4 
1. Otro que representa una santa monja escribiendo, marco negro 60 9   4  
1. Otro que representa el ángel san Rafael, marco negro  76 5   3 
1. Otro que representa san Juan Bautista, marco negro  61 8   4  
1. Otro cuadro id        54 5   4  
1. Otro que representa un Ecc-Homo, marco pintado filetes 
dorados        94 32/2   22/2 
1. Otro que representa Nuestra Señora con el Niño, marco negro 51 3   22/2 
1. Otro que representa san Pedro llorando, marco negro  124 31/4   22/2  
1. Otro que representa un Ecce-Homo, marco dorado  117 12/2   12/2 
1. Otro que representa Christo con la cruz, marco dorado   42/2   3 
1. Otro que representa Nuestra Señora de la Concepción, marco 
dorado         10 31/4   22/2 
1. Otro que representa a santa Catalina    59 4   22/2 
1. Otro que representa un Christo sentado, marco negro y dorado 20 41/4   23/4 
1. Otro que representa laVirgen con su hijo en los brazos, marco 
negro         64 3   22/2 
1. Otro que representa un monge Bernardo     4   3 
1. Otro que representa a Nuestra Señora con el Niño y otra santa  5   4 
1. Otro que representa san Francisco con un Christo en la mano, 
marco pintado         4   3 
1. Otro que representa a Christo en el sepulcro, marco negro 38 31/4   53/4 
1. Otro que representa Nuestra Señora de la Soledad, marco 
dorado         185 13/4   12/2 
1. Otro que representa la Sacra Familia, marco pintado   6   4 
1. Otro que representa la Virgen san Joaquín y santa Ana, marco 
negro         18 22/2   21/4 
1. Otro que representa Christo en el sepulcro, marco negro  8 4   91/4 
------ 
70 
1. Otro que representa la Virgen con el Niño, marco dorado 104 - - 
1. Otro que representa santa María y santa Inés, marco pintado 21 32/2   3 
1. Otro que representa santa Lutgarda, marco pintado, filete 
dorado         196 4   3 
1. Otro que representaxNuestra Señora, marco negro  180 4   3 
1. Otro que representa El Salvador, marco negro   126 2   12/2  
1. Otro que representa el Ece-Homo, marco negro   100 12/2   11/4 
1. Otro que se ignora lo que representa    187 2   12/2 
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1. Otro que representa a san Joaquín y santa Ana presentando 
la Virgen en el templo, marco negro     31 5   33/4  
1. Otro que representa un Ece-Homo, marco dorado  13 4   3 
1. Otro que representa san Pablo en el desierto, marco negro 14 2   12/2  
1. Id. Otro san Pablo, marco negro     16 6   4  
1. Otro que representa una santa monja, marco dorado   3   21/4 
1. Otro que representa a san Antonio con el Niño, marco dorado 9 3   21/4 
1. Otro que representa santa Clara, marco negro   36 4   3 
1. Otro que representa la Virgen del rosario, marco negro  11 6   33/4  
1. Otro que representa un santo escribiendo, marco negro  7 33/4   32/2 
1. Otro que representa san Francisco con un crucifijo, marco negro34 33/4   32/2  
1. Otro que representa la Virgen con el Niño, marco negro  193 4   3 
1. Otro que representa la Purísima Concepción, marco pintado 102 33/4   3 
1. Otro que representa Nuestra Señora y un ángel, marco negro 196 21/4   12/2 
1. Otro que representa una santa con corona y una cruz en la mano, 
marco negro        191 32/2   3 
1. Otro que representa al Salvador, marco negro   130 2   12/2  
1. Otro Id. Salvador, marco negro con filetes dorados  140 32/2   3  
1. Otro que representa una santa monja, marco dorado  40 2   13/4 
1. Otro que representa san Joaquín y la Virgen y santa Ana, marco 
pintado        24 21/4   33/4 
1. Otro que representa una santa monja escribiendo, marco negro 73 32/2   33/4  
1. Otro que representa tres figuras diferentes, marco dorado 192 4   3  
1. Otro que representa una santa con un cetro en la mano, marco 
negro          71/4   4 
1. Otro que representasan Juan Bautista, marco negro  150 53/4   33/4  
1. Otro que representa los ancles (sic) con instrumentos de música, 
marco negro        45 5   7 




1. Un cuadro que representa la Virgen, marco negro  35 5 ¾  3 ¾  
1. Otro que representa una monja escribiendo y un crucifijo, 
marco negro        23 42/2   32/2  
1. Otro que representa Nuestra Señora de la Concepción, 
marco negro         159 73/4   5 
1. Otro que representa la Virgen con varios ángeles, marco negro   3   13/4 
1. Otro que representa san Juan Bautista, marco negro   77 42/2   32/2  
1. Otro que representa san Pablo en el desierto, marco negro  151 53/4   33/4  
1. Otro que representa una monja con un libro y cetro, 
marco negro         85 13/4   11/4 
1. Otro que representa san Francisco, marco dorado  87 2   12/2 
	  	  
404	  
1. Otro que representa la Virgen con varios santos, marco negro  84 2   12/2  
1. Otro que representa santa Ana dando lección a la Virgen, 
marco negro         111 21/4   2  
1. Otro que representa el Salvador, marco negro    47 21/4   12/2  
1. Otro que representa Nuestra Señora con el Niño, marco negro  171 12/2   11/4 
1. Otro que representa san Isidro labrador, marco negro   42 11/4   2 
1. Otro que representa la Virgen de la Soledad, marco negro  72 33/4   3 
1. Otro que representa san Isidro labrador, marco negro   13 5   32/2 
1. Otro que representa Nuestra Señora con el Niño, marco pintado 190 2   12/2 
1. Otro que representa san Antonio con el Niño, marco negro y 
dorado        43 32/2   3 
1. Otro que representa la Virgen dando la casulla a san Ildefonso 46 21/4   21/4  
1. Otro que representa la Sacra Familia    39 42/2   32/2 
1. Otro que representa Nuestra Señora del Carmen y dos santos, 
marco negro         173 53/4   33/4 
1. Otro que representa la Virgen con el Niño dando el rosario a 
un santo, marco negro        42/2   32/2  
1. Otro que representa un religioso, marco dorado y negro  35 31/2   23/4 
1. Otro que representa Nuestra Señora de la Concepción  37 21/4   12/2 
1. Otro que representa dos figuras diferentes, marco negro 
y dorado        172 13/4   2 
1. Otro que representa san Antonio con el Niño, marco negro  105 2   12/2 
1. Otro que representa san Pablo, marco negro    109 2   12/2  
1. Otro que representa un Ece-Homo, marco negro    074 33/4   3 
1. Otro que representa Christo a la coluna, marco negro  194  7   32/2  
1. Otro que representa Nuestra Señora con el Niño, marco negro  48 42/2   3
  
1. Otro que representa la Virgen con dos ángeles, marco negro   2   12/2 
1. Otro que representa una Nuestra Señora, marco dorado   12/2   1 
1. Otro que representa un san Francisco, marco dorado   21/4   13/4 
1. Otro que representa un Crucifijo, marco negro y dorado  101 6   4  
------ 
134 
1. Cuadro que representa un obispo, marco pintado y dorado 177 12/2   1 
1. Otro que representa un santo, marco dorado    12/2   1 
1. Otro que representa Nuestra Señora con el Niño, marco negro 
y dorado         2   12/2 
1. Otro que representa un religioso escribiendo, marco negro  162 42/2   32/2  
1. Otro que representa Nuestra Señora con el Niño y varias 
 figuras, marco dorado      118 72/2   42/2 
1. Otro que representa la Virgen con el Niño y otros santos, 
marco negro y dorado      146 63/4   43/4  
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1. Otro que representa Jesuchristo con un pan en la mano y 
dos figuras de santos, marco negro y dorado   003 23/4   33/4 
1. Otro un cuadro de medio punto que representa el ángel con 
una lanza en la mano, marco dorado      7   51/4  
1. Otro que representa un santo con un cetro en la mano y un 
libro en la otra, marco dorado      62/2   33/4 
1. Otro que representa un obispo con una cruz en los brazos, marco 
dorado          61/4   33/4 
1. Otro que representa Nuestra Señora con el Niño en los brazos, 
marco dorado         51/4   33/4 
1. Otro que representa la Virgen con el Niño y varios ángeles, 
marco negro y adornos dorados      2   12/2 
1. Otro que representa la Virgen de la Concepción con marco 
dorado         25 3   2 
1. Otro que representa un Ece-Homo, marco negro    56 71/4   32/2 
1. Otro que representa Cristo caído, marco negro    166 6   33/4 
1. Otro que representa san Francisco, marco negro     63/4   4 
1. Otro que representa la Virgen de la Soledad, marco negro   7   4 
1. Otro que representa a santa Isabel, marco negro    58 7   33/4 
1. Otro que representa a Cristo a la coluna     163 72/2   4  
1. Otro que representa un Ece-Homo, marco dorado  165 32/2   3 
1. Otro que representa la Virgen con el Niño y santa Ana, 
marco negro         199 5   32/2  
1. Otro que representa un ángel, marco negro    75 53/4   3 
1. Otro que representa Christo de rodillas, marco negro   160 42/2   33/4 
------ 
157 
1. Un cuadro que representa a santa Cristina, marco negro   57 72/2   4 
1. Otro que representa san Isidro labrador, marco negro   167 63/4   4 
1. Otro que representa un obispo de rodillas, marco negro 
y dorado        139 4 5 ¼  
1. Otro que representa un capuchino con un libro en la mano, 
marco negro         122 32/2   2  
1. Otro que representa la Sacra familia, marco negro y dorado 121 23/4   2 
1. Otro que representa la Virgen de medio cuerpo, marco negro 
con filetes dorados       129 21/4   13/4 
1. Otro que representa un obispo, marco negro    19 32/2   23/4 
1. Otro que representa Christo con la cruz a cuestas, marco negro 
con filetes dorados       119 33/4   23/4  
1. Otro que representa un santo leyendo delante de un santo 
Christo, marco dorado      116 42/2   32/2 
1. Otro que representa una monja escriviendo    176 32/2   3 
1. Otro que representa un Ece-Homo, marco negro y filetes 
dorados        144 22/2   13/4 
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1. Otro que representa la Virgen con el Niño y san Antonio, 
marco negro         183 6   4 
1. Otro que representa san José y el Niño Dios, marco negro  142 43/4   11/4  
1. Otro que representa Christo con la cruz a cuestas, marco negro 
con filetes dorados       152 33/4   3  
1. Otro que representa la Purísima Concepción de Nuestra Señora 
marco dorado        120 43/4   32/2 
1. Otro que representa san Pablo, marco negro    196 33/4   3  
1. Otro que representa una santa francisca, marco pintado con 
filetes dorados       154 33/4   3 
1. Otro que representa Nuestra Señora y la santísima Trinidad, 
marco negro        172 12/2   1 
1. Otro que representa Jesuchristo en los brazos de la Virgen y 
otros santos, marco dorado      182 42/2   52/2  
1. Otro que representa Jesucristo en la cruz, marco dorado  135 53/4   33/4 
1. Otro que representa un santo obispo, marco negro   164 6   32/2 
1. Otro que representa santa Rita, marco dorado   139 42/2   31/4 
1. Otro que representa el Divino Pastor, marco negro con filetes 
dorados        188 63/4   4  
------ 
180 
1. Un cuadro que representa un religioso de la orden de san 
Benito, con un cetro en la mano, marco negro    153 52/2   33/4  
1. Otro que representa la Purísima Concepción, marco dorado 147 53/4   4 
1. Otro que representa un santo obispo, marco negro y dorado 157 6   4 
1. Otro que representa la Virgen con el Niño un ángel y otro santo 
marco pintado con filetes dorados     155 52/2   4 
1. Otro que representa Nuestra Señora con el Niño, marco pintado  11/4   3/4 
1. Otro que representa una santa monja, marco dorado  119 41/4   12/2 
1. Id. Otro de la misma religión, marco negro y adornos dorados 128 32/2   3 
1. Otro que representa la Virgen del Carmen cubriendo con su 
manto a dos santos, marco negro y dorado    143 63/4   42/2  
1. Otro que representa Nuestra Señora con Jesuchristo y dos 
Ángeles, marco dorado      127 22/2   13/4 
1. Otro que representa dos ángeles tocando música, cuadro de 
medio punto, marco negro       23 7  7 
1. Otro que representa la Virgen con Jesuchristo santa Clara y 
varias monjas, marco pintado y dorado    80 33/4   5  
1. Otro que representa Jesuchristo en la cruz  217 9   7 
1. Otro que representa la Virgen con el Niño en los brazos, 
marco pintado y filetes dorados     147 11   42/2 
1. Otro que representa san Juan predicando en el desierto, 
marco negro         22 6   42/2  
1. Otro que representa Santiago limpiando la llaga el ángel  15 33/4   3 
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6. lienzos que representan: santa Teresa, santa Escolástica, 
santa Gertrudis, santa Francisca, santa Belina y santa Florentina 
todas de iguales dimensiones       61/4   4 
1. Un lienzo arrollado con media caña que representa a Nuestra 




Nota de las pinturas, esculturas y demás objectos artísticos de los cuales se estregó 
e hizo cargo en clase de depósito la señora abadesa de las religiosas bernardas de 





1. Un cuadro que representa san Francisco de una vara de ancho y tres cuartas de alto  
1. Otro de la degollación de san Juan Bautista, id.  
1. Otro de Nuestra Señora de media vara de ancho y tres cuartas de alto 
3. Otros tres cuadros que hacían testero en el refectorio; el uno de dos varas de alto y 
tres de ancho, los otros dos de dos varas de alto y una de ancho 
1. Otro que representa san Antonio de vara y media de alto por una de ancho 
1. Un Ece-Homo y una Dolorosa, pintura en papel con marcos dorados 
1. Otro que representa un Ece-Homo y una Dolorosa 
1. Un cuadro mediano que representa la Cena 
1. Otro de la Cena con la Magdalena 
Varios cuadritos de marco 




1 un san Benito del tamaño natural 
1 un san Bernardo del mismo tamaño que el anterior 
2 santa Lutgarda y santa Umbelina de una bara poco más o menos 
1 Nuestra Señora del Carmen, id. 
1 santa Ana con la Virgen Id. 
1 Nuestra Señora de la Soledad de bestir como de bara y media 
1 san Francisco de Paula de medio cuerpo y de una media bara 
1 un niño de bestido id. 
Barios crucifijos chicos de los altares 
1 El Cristo del sepulcro 
3 Nuestra Señora del Patrocinio, san Miguel y santa Escolástica, de 5 cuartas 
1 santa Gertrudis id. 
1 una Virgen de bestido id. 
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1 Nuestra Señora de la Soledad de bestido y de bara y media 
1 san Pedro de bestido y de media bara 
4 san Antonio san Francisco san Agustín y santo Domingo id. 
1 san Antonio de más de tres cuartas 
1 Nuestra Señora de la Concepción de siete cuartas 
Nuestra Señora de Gracia de bestido id. 
1 un crucifijo de tres cuartas 
Nuestra Señora del Consuelo de siete cuartas 
1 Otra imagen de Nuestra Señora, id. 
1 un Ecce-Homo de tres cuartas 
1 san Juan Anteportan latinam de medio cuerpo de cuatro y media 
Cinco relicarios medianos 
1 una Dolorosa chica de medio cuerpo 
1 una imagen de bestir de media bara 
1 san Antonio de más de tres cuartas 
2 Dos Niños que representan a san Juan  
1 Otro niño Jesús 
Diez y nueve urnas de todos tamaños 
1 Nuestra Señora de la Concepción de una bara 










Nota de los cuadros que se han conducido á esta Real Acadª. del Convento de Sn. 
Francisco el grande de esta Corte á saver. =  
 
Asuntos que representan 
 Pies de Id. 
 Alto Ancho 
Veinte y cuatro cuadros con marcos de color todos de Santos de la 
Orden, todos de un tamaño       4 Pes. 2 1/2 
La huida de Egipto de la Virgen el Niño y San José, con marco de 
negro y moldura dorada.       23/4 31/2  
La anunciacion de Nuestra Señora marco jaspeado y moldura dorada 4 23/4 
Un Santo á debocion de dª. Isabel Ana de Velasco, 
marco con inscripción       3 23/4 
Una dolorosa con marco de color      4 3 
Un Ecce homo con marco dorado      31/4 21/2 
Sn. Miguel marco a color       3 2 
Sn Fausto marco negro con molduras dorads.    3 21/2 
Una dolorosa rota marco negro      3 2 
Sta. Barbara marco de color       4 3 
Sn. Rafael y tovias con marco      3 23/4 
Sta. Lucia con marco orleado y rota      3 21/2 
La Impresion de las Llagas de Sn. Franco. con marco negro   31/2 23/4 
Los Desposorios de Ntra. Sra. con marco paisado y moldura tallada 4 33/4  
La Sacra familia marco de pino      3 23/4 
Sn. Pedro con marco paisado       3 21/2 
Sn. Geronimo con marco negro      31/4 21/2 
Un frutero con marco apaisado      2 4 
Sn. Juan Evangelista con marco negro     3 2 
La Visitacion de Nuestra Sra. marco paisado y dorado   4 23/4 
Una Virgen de la Antigua con marco negro     4 3 
// 
El Transito de San Franco. Estropeado     4 21/4 
Un San Antonio        4 31/2 
Un Santo Obispo con un Christo, marco negº. con molduras doradas 3 2 
Un Retrato de un Arzobispo, Pedro Sebastre    4 3 
Un Sn. Franco. en el desierto roto      31/2 3 
Un Christo crucificado con Sn. Juan y la Virgen y la Magdalena, roto 41/2 31/3 
Un Frayle muerto apaisado       2 3 
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El entierro de Christo apaisado      3 31/4 
Un Angel con unas disciplinas en la mano     3 11/2 
Id. otro igual         3 11/2 
Un San Antonio de Padua       3 21/2 
Un Santo con el Cristus, en la mano roto     3 2 
Una Virgen con un Libro       21/2 2 
Un Christo crucificado       31/2 3 
Una Tabla en que esta pintada la Virgen enfrenando[sic] al Demonio con Sn. 
Buenaventura y San Francisco      3 21/2 
Un Sn. Antonio compañero de los 24 prims.   
Sta. Lucia vestida de Monja       2 11/2 
Un Hecce homo roto        3 2 
Una Dolorosa, con marco dorado rota     3 21/4 
Un San Franco. en el desierto estropeado     4 3 
Sn. Franco. y Sn. Buenaventura apaisado     31/2 5 
La Presenton. de N. Sª. en el templo marco jaspeado 
con moldura dorada        31/2 21/3 
Sta. Clara, con marco negro y dorada las molduras    31/4 3 
Sn. Vicente Ferrer predicando marco de color con molduras doradas 4 3 
Christo caido en el suelo y Pilatos en el Pretorio    41/4 31/2 
Sn. Buenaventura y Sn. Vicente con marco dorado y estropeado  41/4 31/4 
La Reyna Elena con marco dordo[sic] de color    41/4 31/4 
Un Cristo con la Virgen y Sn. Juan pintado en tabla    31/4 21/3 
Una Estampa puesta en tabla que representa Santa Cecilia tocando el organo 
Otra de Sn. José y el Niño coronandole, y    
Otra de un Santo Apostol       21/4 13/4 
La Virgen con el Niño       11/2 11/4 
Un Nacimiento ó adoracion de los Pastores de Gitante   8 8 
La presentacion de Nuestra Señora en el templo    Id. Id. 
Los desposorios de Nuestra Señora      Id. Id. 
La Anunciacion        Id. Id. 
El transito de Nuestra Señora sin marco     Id. Id. 
Christo Bautizando a la Virgen      Id. Id. 
La Adoracion de los Stos. Reyes      Id. Id. 
Nuestra Sra. de la Concepcion con atributos, con marco   Id. Id. 
La Circuncision del niño Dios con      Id. Id. 
La Virgen en elevacion y el Padre Eterno y unos Angeles 
con inscripciones        Id. Id. 
La Virgen Sn. Juan y la Magdalena y unos angeles presentandole los 
atributos de la Pasion        Id. Id. 
La Visitacion de la Virgen á Santa Isabel     Id. Id. 
El Niño Dios, disputando en el templo apaisdo.    6 71/2 
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El Ecce Homo, con sayones apaisado     51/3 71/2 
Una Dolorosa al Natural con marco      7 4 
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